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RÉSUMÉ 
Ce mémo ire propose de revoir certa ines stratégies mises e n place dans la pratique du dess in 
par l' art iste et théor ic ien québéco is G uido Molinari . L'étude est fo ndée sur l' ana lyse de deux 
dess ins, datant de 1953 et 1954 respectivement. Exécutés les yeux fem1és , ces dess ins 
automatiques s ' inscrivent dans une démarche visant à s upprimer le ni veau de conscience 
existant entre l' œ il et la main . Re levant des préoccupations de l 'a rtiste pour la dichotomie 
entre la subjectivité de 1 'artiste et 1 'acte pictura l objectif, il s sont considérés à partir du 
discou rs é labo ré sur la pratique du dessi n pa r l' histo ire de l' a rt de même que par la 
psychiatrie et la psychanalyse. M ise en valeur en tant qu ' acti v ité cogn itive, il est démontré 
que cette pratique du dess in chez Mo lina ri s ' inscri t dans la re lation qui existe entre le dess in 
et la noti on d 'états modi fiés de conscie nce (EMC) te lle que défini e pa r des champs 
disc iplina ires qui apparti enne nt a ux sc iences cognit ives. À part ir de l' interprétation des 
dess ins de M o linari que font les hi storiens d 'art M arily n Schiff et Dav id Burnett, l 'étude 
tient compte de la va leur de cette producti on autonome. Il apparaît enfi n, dans une 
perspecti ve historique, que la démarche de l'artiste es t moti vée par une re mise en question de 
la noti on d'automatisme te lle qu ' e lle est conçue par Paul-É mil e Borduas. Une remi se en 
contexte de la prod uction des dess ins de M olinari montre comm ent les principaux e njeux 
théoriques et pratiques de sa démarche se rattachent à la notion d 'états modifiés de 
conscience. 
Mots clé: GUIDO MOUNARI, DESSIN, ÉTATS MODIFIÉS D E CONSCIENCE, 
AUTOMATISME, HISTOIRE DE L'ART AU QUÉBEC 
INTRODUCTION 
L'arti ste et théoric ien québécois Guido Molinari (1933-2004) es t princ ipalement 
reconnu pour son trava il en peinture. Tout au long de sa carrière, dans ses tabl eaux non-
fi gurati fs , il a développé un es pace pictural dynamique structuré en fo ncti on des phénom ènes 
de la perception 1• Molinari a également beaucoup dess iné, surtout à ses débuts, au cours des 
années 1950. D'a illeurs, pour souligner l'ouvertu re offici elle en 201 3 de la Fond ati on Guido 
Molinari , insta ll ée dans l' ancien ateli er de l'arti ste, une expos iti on a été organisée par Gilles 
Daigneault, directeur de la fond ation2. Intitul ée : Molinari en deux-temps : Tableaux 1964-68 
et Œuvres sur papier 1953-5 7, cette expos iti on inaugurale présentait neuf tableaux à bandes 
verticales dans la salle principale située au rez-de-chaussée, rappelant 1 ' époque de la 
participation de Molinari à la Biennale de Venise en 1968. À l' étage, une sélection de trente-
sept dess ins montrait d ' une mani ère signifi cative l' importance de ce médium pour l' arti ste 
qui profi tait aisément de son caractère expérimenta13. Parmi les œuvres sur papier exposées se 
trouvait un dess in daté de 1954, sans titre et qui , curi eusement, a été réa li sé les yeux fe rmés 
(fi g. 2). 
1 Gill es Daigneaul t, F ranço is-Marc Gagnon et al., Mo/inari, morceaux choisis, cata logue de 
l' ex pos ition présentée à la Ma ison de la Culture Ma isonneuve du 20 septembre au 3 décembre 2006, 
Montréal, Maison de la culture Maisonneuve, 2006, 14 p. 
2 La fondation occupe l' édifi ce d ' un e ancienne Banque s ituée au 3290 de la rue Sainte-Catherine Est, à 
Montréal. E lle a offi c ie llement ouvert ses portes le 3 1 octobre 201 3. Se lon les derni ères vo lontés de 
Mol inari , décédé le 2 1 fév ri er 2004, son mandat cons iste à perpétu er la mémoire de l' artiste, ma is auss i 
à favo riser la di ffus ion du trava il des arti stes contempora ins et à soutenir la re lève artistique. Fondation 
Guido Molinari , Fondation Guido Mo /inari, [en ligne], http://fondationguidomo linari.org/fr/. Consulté 
le 25 novembre 201 3. À l'automne 2005, le cri tique d 'art et conservateur indépendant G illes 
Daigneault dev ient le premier directeur de la fondati on. Bernard Lamarche, « Gilles Daigneaul t est 
nommé directeur de la Fondation Mo linari », Le Devoir, 4 novembre 2005, Le Devoir, sous Actua li tés 
culture ll es, en ligne, http ://www.ledevoir.com/cu lture/actual ites-cu lturelles/94241 /gilles-daigneault-
est-nomme-directeur-de- la-fondation-molinari . Consul té le 5 juillet 20 14. 
3 Fondation Guido Mol inari ,« Ouverture offi c ie lle: 3 1 octobre au 23 février 201 4 », Fondation Guido 
Mo/inari, [en ligne], http ://fondation gu idomol inari .org/fr/act ivi tes/activites-passees/ouverture-
officielle-jeudi-17-octobre-20 13/. Consul té le 4 juillet 201 4. L' ex pos ition s'est tenue du 3 1 octobre 
201 3 au 23 févri er 201 4. 
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Ce mémoire propose de revoir certaines stratégies d'expérim entation mi ses en pl ace 
par Molinari dans sa pratique du dessin au tout début de sa carrière. Cette étude est fo ndée 
sur 1 'analyse de deux dess ins non fi guratifs , datant respecti vement de 1953 (fi g. 1) et de 1954 
(fi g. 2). Une grande quantité d'œuvres sur papi er réa lisées par Molinari au début des 
années 1950 ont été examinées à la Fondation Guido Molinari . Plusieurs reproducti ons 
d'autres dess ins de la même période ont également été vérifi ées. Ces deux dess ins (fi g. 1 et 2) 
sont reprodu its sous forme de di apos iti ves conservées dans un doss ier visuel à la 
Médi athèque de la Bibliothèque du Musée des beaux-arts du Canada à Ottawa4• Ces 
documents ont retenu notre attention puisqu ' ils sont les seuls à comporter une inscription au 
feutre sur leurs cadres-diapos iti ve qui mentionne : « eyes closed ». Ces deux œuvres ne font 
pas partie de leur co llecti on. La locali sation actuelle du premi er dess in (fi g. 1) est inconnue. 
Or, 1 'original du dess in sans-titre, exposé récemment à Montréal (fi g. 2), est conservé à la 
Fondati on Guido Molinari . Une inscripti on au verso de son encadrement, indique « ey es 
closed » sui vie des chiffres « 54/178 ». Le caractère expérimental de cette producti on nous 
incite à considérer ces dess ins à partir de leurs conditions de réalisation. En effet, d' une part, 
il s apparti ennent à un ensemble d'œuvres sur papier réalisées avec une technique de dessi n 
automatique. D' autre part, ils se démarquent des autres pui squ 'en plus, Mo1inari les a 
dess inés les yeux ferm és. 
La revue de la littérature montre que dans les années 1950, Molinari commence par 
peindre dans 1 ' obscurité (fi g. 3). Quelques mois après son décès survenu le 2 J fév rier 2004, 
ces expériences en peinture, alors reconnues comme des œuvres de sa jeunesse, ont fa it 
l' objet d 'une exposition parti culière à la Galerie de I'UQAM. Intitulée: Mo /inari. 
Tourbillons abstraits5, elle présente, pour la premi ère fo is, un corpus de onze tabl eaux 
4 Musée des beaux-arts du Canada, Bibliothèqu e et médiathèque, Doss ier Mo linari , diapos iti ves n°5 
02345 1 (fig. 1) et 0323456 (fig. 2). 
5 Franço is-Marc Gagnon, Lo ui se Déry et al., Mo/inari. Tourbillons abstraits, cata logue de l' ex pos ition 
présentée du 2 a u 5 décembre 2004 à la Ga lerie de I' UQAM, M ontréa l, Ga leri e de I'UQAM , 2004, 
3 1 p. L 'expos iti on est mise sur pi ed par des é lèves du cours HAM5 81 0 Organisation d 'une exposition, 
so us la directio n de Lo ui se Déry, chargée de co urs en histo ire de l' a rt et directrice de la Galerie de 
I'UQAM, g râce au sout ien de la Success ion G uido Molinari et l' aide du ga leriste montréala is Éri c 
Dev lin . Les étudiants ont co llaboré à l' écriture des textes du cata logue. 
3 
exécutés « les yeux bandés6 », entre 195 1 et 1953. Le catalogue d ' expositi on est accompagné 
de reproductions coul eur sur cédé rom 7. Présenté d 'emblée comm e le s uccesseur des 
Automati stes, M ol inari est « ... stimulé par leurs recherches sur 1' inconscient et i 1 s ' en fa it 
l' hériti e r. 8 » L' histo ri en d ' art F ranço is-Marc Gagnon, comme plus ieurs auteurs qui abordent 
l' œ uvre de Molinari , rapporte les c irconstances pa rti culi è res qui sont rattachées à la venue de 
cette idée de trava ill er dans le noir9. Souvent raconté sous la forme d ' une anecdote , M olinari 
re late lui-même cette histo ire lors de plus ieurs entre ti ens10. L ' épisode se déro ule un so ir de 
novembre 195 1 alors que l ' a rti ste rentre chez lui , eni vré par l' a lcoo l. Ass is seul dans le no ir, 
il s ' adonne à une séance d ' écriture automatique et il rédige un poème. Le lendemain, voul ant 
re lire son texte écrit la ve ill e, il s'aperço it que son poème n' est plus « li s ibl e », ma is qu ' il est 
to ut à fa it « vis ible » 11 . En ce qu i concerne les enjeux de cet as pect visue l de son écri ture, 
l' auteur Bernard Teyssèdre rapporte les commenta ires de M olinari a ins i : 
Le lende ma in , j e ne pouva is plus lire. Seul ement percevoir la qualité graphique 
de mon texte. Alors j e me sui s dit : po urquo i ne pas pe ind re à la noirceur? Je 
senta is une sorte de convergence entre la di ctée inconsciente (associa tion 
d ' im ages , de mots) et cette idée d ' un tabl eau qui pût émerge r sans réfl ex ion, 
sans la moindre pa1ticipation inte llectue ll e. [ . .. ] L ' automati sme équi va la it pour 
moi à la totale liberté, à une absence de c ritè res de jugements. [ .. . ] dans ces 
6 Franço is-Marc Gagnon « M olinari , Émergence », dans Franço is-Marc Gagnon, Louise Déry et al., 
op. cil., p. 15. 
7 Il est précisé que l' appe llation « tourbill ons » n 'est pas un cho ix de l' a rt iste. E ll e est employée pour 
des ra isons fo rm elles; la répétition du geste c ircul a ire que les tableaux donnent à vo ir. Anonyme, 
« Tourbillons abstra its », dans Franço is-M arc Gagnon, Louise Déry et al., op. cil. , p. 1 O. 
8 Anonyme,« T ourbillons abstra its », dans Ga leri e de I' UQAM, Franço is-M arc Gagnon, Loui se Déry 
et al., op. cil. , p . 1 O. 
9 Franço is-Marc Gagnon, « Molinari , Émergence » dans Franço is-Marc Gagnon, Louise Déry et al., 
op. cil. , p. 15. Voir éga lement: Bern ard Teyssèdre, Guido Molinari, un point limite à l 'abstraction 
chromatique, catalogue de l' expos it ion, Pa ris, Centre cul ture l canadien, 1974, p. 5. 
10 Voir, entres autres , le film de Joce lyne Légaré, Mali qui? Molinari l 'énigme, Montréal, 7e 
Art/distribution et Film Jad, documenta ire, DV D, son, coul. , 2006, 53 m in. ; Robert M ill et, « Du 
Molinarisme au Plast ic isme avec Guido Mol inari », Le Nouveau Journal, 7 avril 1962, dans Ga lerie de 
I'UQAM , Guido Mo/inari : doss ier .critique de 1953 à 1969, Montréa l, Galeri e de I' UQ AM, 199 1, 
p. 25 -26. 
11 Camille de S ing ly, Guido Mo/inari, peintre moderniste canadien, Les espaces de la carrière, 
Préface de François-Marc Gagnon, Pari s, L ' Harm attan, Co ll. « Histo ires et idées des arts », 2004, 
p. 35 . 
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textes écrits sans les vo ir, ce qui me fascinait, c 'était la qualité express ive, le 
' h . d 12 reseau ryt m1que u geste. 
Au sujet des œuvres exécutées dans le noir, Gi lles Daigneault affirme qu 'à l'époque de 
leur production, « [l]es accusations de fumisterie pleuvront- Moli apprend très tôt à voir des 
spectateurs capituler ou hurler devant son travail. .. 13 ». De plus,« . .. pour les Automatistes, 
ce n ' est pas de l'art ; tout au plus de quasi-objets Dada.[ ... ] et pour le " public", tel qu 'i l peut 
être à Montréal , en 1951 , il s' interprète comme une " peinture de fou". 14 » 
Une première recherche universitaire sur l'œuvre de Molinari a été entreprise en 
1974: un mémoire de maîtrise rédigé par Cél ine Bengle sous la direction de François-Marc 
Gagnon 15 • À l ' époque, la pertinence des tableaux réalisés dans le noir n 'est toujours pas 
reconnue. Il s'agit tout au plus d ' expériences, dans le sens péjoratif du terme 16• L'étudiante 
retrace, en ordre chronologiq ue, les différences étapes de l'évo luti on picturale de Molinari 
depuis sa formation artistique, jusqu ' en 1970 17 . Bien qu 'elle relate les épisodes de peinture 
dans le noir à partir des propos de l' artiste et qu 'e ll e procède à l' analyse forme lle de cinq de 
ces tableaux 18, e lle n'aborde pas le processus de création et parle pe~ des dessins. À ce 
moment, aucun inventaire des œuvres sur papiers n ' avait encore été constitué, il va sans dire. 
Bengle mentionne simplement que les recherches effectuées par Molinari dans les huiles 
12 Bernard Teyssèdre, Guido Mo/inari, un point limite à l 'abstraction chromatique, cata logue de 
l' exposition présentée du 2 1 novembre 1974 au 12 janvier 1975 au Centre culture l canadien à Paris, 
Paris, Centre cu lturel canadien, 1974, p. 5. Une note de l' auteur indique : « [c]e paragraphe est 
un montage entre des propos que Molinari m 'a tenus et ceux que rapporte son interview du 2 1 mars 67 
par Daniel Corbeil. » 
13 Gi ll es Daigneault, « Molinari et la fulgura nce des débuts » dans Gilles Daigneault, Franço is-Marc 
Gagnon et al., op. cit. , p. 5. 
14 Bernard Teyssèdre, op. cil., p. 5. 
15 Céline Bengle, Évolution picturale de l'œuvre de Guido Mo/inari, mémoire de maîtrise, Montréal , 
Un iversité de Montréal , 1974, 260 f. 
16 Ibid. , p. 30. 
17 La production est divisée par périodes stylistiques avec des exemples représentatifs. Les œuvres 
d ' avant 1956 ne font pas l' objet d ' un relevé systématique puisque seu l un pré-classement avait été fait 
à l' époque. 
18 Ibid. , p. 25-30. 
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abstraites se font aussi à l'aide de dessins « [ ... ] exécutés librement à l'encre de Chine[ .. . ]19 
».Il n' est pas dit explicitement qu ' il fait des dessins les yeux fermés, puisque Bengle ne fait 
que s'appuyer sur les dires de Mol inari qui confirme qu 'avec le dessin, il reprend « [ ... ] en 
quelque sorte l'expérience des peintures exécutées à la noirceur [ ... ]20 ».Il n'est pas question 
ici de dessin automatique. Bien que Bengle reconnaisse facilement parmi ces œuvres la 
récurrence d' une même structure, elle se contente de dire qu '« [i]ls donnent l' impression 
d'avoir été réalisés d' une façon tout à fait spontanée et dégagée de toute contrainte.21 » 
Durant cette même année 1974, une première analyse de quelques productions 
graphiques de Molinari a été faite par le philosophe, écrivain et critique d'art français 
Bernard Teyssèdre22 (1930-) à l' occasion de l' exposition Guido Mo/inari, Un point limite à 
l 'abstràction chromatique tenue à Paris23 • Les sept œuvres présentées sont des tableaux 
provenant de la série Triangulaire 197424 Dans le texte romancé du catalogue, 1 'auteur 
présente les expériences de peinture exécutées à la noirceur comme étant le résultat d' une 
remise en question par Mol inari de la définition même de 1 'automatisme québécois25 . Si 
Teyssèdre ne fait qu ' évoquer la production de dessins faits « en de rares cas, les yeux 
fermés26 », en revanche, il décrit la méthode de Molinari pour peindre dans le noir. 
Bien que cette publication soit rédigée à la manière d' un « roman vraP7 », les 
nombreuses informations biographiques contenues dans le texte du catalogue ont servi de 
19 ibid. , p. 45 . 
20 ibid. 
21 ibid. , p. 46. 
22 Il a été professeur d' esthétique et d ' histoire de l' art à l'Université de Nancy et de Paris 1, Sorbonne. 
Babeblio, « Bernard Teyssèdre, Livres, citations, photos et vidéos » dans Babelio, en ligne, 
http://www.babelio.com/auteur/Bernard-Teyssedre/77863 . Consulté le 4 juillet 2014. 
23 Bernard Teyssèdre , op. cit., 15 p. 
24 ibid. , p. 2. 
25 ibid. , p. 5. 
26 ibid. , p. 6. 
27 ibid. , p. 3. 
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référence aux auteurs subséquents, multipliant les ri sques de transposition d 'erreurs et de 
confusion chronol ogique. Tout au long de sa vie, Molinari s'est montré di sponible envers 
ceux qui écrivaient sur lui et sur son travail. Il accordait de nombreux entreti ens et participait 
acti vement au dépouillement de son œuvre. Il a très souvent coll aboré aux travaux 
d' étudiants et de chercheurs. Ainsi, le récit de sa vie est intimement li é à la manière dont 
1' histoire est racontée par 1 ' arti ste et traduite par ses auteurs. L ' hi stori ographie présente un 
même di scours général , plus détaillé au fil des années mais sàns s'interroger sur les écrits 
précédents. 
Un second texte sur lequel le discours sur la vie de Molinari prend sa source est celui 
de l' historien d 'art Pierre Théberge28 ( 1942- ), écrit pour le catalogue de la premi ère grande 
rétrospecti ve des œuvres de Molinari29 . Théberge organise cette expos iti on en 1976 alors 
qu ' il occupe le poste d' Administrateur de la conservation et de Conservateur intérimaire de 
l'a rt canadien contemporain au MBA C. Parmi les œuvres exposées, on retrouve vingt dessins 
et l' un des onze tableaux peints à la noirceur (fig. 3). Dès les premi ères li gnes, Théberge 
glorifie les expériences de peinture réa li sées dans le noir, désormais interprétées comme 
« ( ... ]un geste de contestation radicale de la noti on même de peinture ( ... ]30 » L'auteur 
souligne brièvement que les dess ins de 1953 et 1954 découl ent des expériences d' écriture 
automatique que Molinari fait entre 1951 et 1953, sans préciser sur sa pratique de dessin 
automatique. 
Une étude importante réa lisée en étroite coll aborati on avec Molinari , mais adoptant 
cette fo is-ci un point de vue biographique plus rigoureux, est parue en 200431. L'auteure, 
28 Diplômé en histo ire de l' art à l' Uni vers ité de Montréal, T héberge est le directeur du MBAM de 1986 
à 1997. Il dirige auss i le MB AC de 199 8 à 2009. Vo ir : Anonyme,« Une vie au Musée», Le Devoir, 5 
janvier 2009, [en ligne], http: //www .ledevoir.com/culture/actual ites-culturelles/225745/une-v ie-au-
musee. Consulté le 4 juillet 2014. 
29 Pierre Théberge, Guido Mo/inari, cata logue de l' expos ition itinérante présentée à la Ga lerie 
nati onale du Canada à Ottawa, au Musée des beaux-arts de Montréa l, à l' Art Ga llery of Onta ri on è 
Toronto et à The Vancouver Art Gallery à Vancouver, Ottawa, Ga leri e nationa le du Canada, 1976, 
160 p. 
30 Ibid. , p. 7. 
3 1 de Sing ly, op. cil. , 293 p. Il s'agit d' un liv re tiré de sa thèse de doctorat présentée à l' Univers ité de 
Paris IV-Sorbonne, so us la direction du professeur et historien de l' art frança is Serge Lemo ine, en 
2001. Précédemment, de S ing ly ava it rédigé le texte du cata logue de l' expos ition organi sée par 
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Cami ll e de Sing ly, aborde les discours de l' artiste afin de les resituer dans leur contexte 
historique. Elle revoit 1 ' ensemble des fa its et des récits accumulés. L ' avantage de cette 
biographie est que son auteure évite de porter un regard trop g lobal qui négligerait certains 
détails. De plus, consciente du portrait rétrospectif qu ' un artiste peut avoir de lui -même, e ll e 
demeure vigilante par rapport aux critiques et aux études inspirées par les récits de Molinari 
tels que les deux récits biographiques faits par Teyssèdre et par Théberge, concentré surtout 
la période des années 196032. Elle ajoute qu ' avec ses talents pédagogiques et la rigueur de sa 
vision autobiographique « [ ... ] Mol inari parvient sans peine à convaincre ses auditeurs de sa 
« vérité ».33 ». Un demi-siècle plus tard , l' art iste ne cache plus la valeur qu ' il accorde aux 
tableaux exécutés dans le noir. Bengle affirme qu '« [a]ujourd ' hui Molinari considère ses 
peintures à la noirceur comme des œuvres fondamentales dans l' évol ution de sa création : 
elles l' auraient brutalement sevré de l' automatisme, et elles auraient introduit les germes de 
ses œuvres à venir. 34 » Soulignant la réalisation des tableaux dans le noir, elle parle des 
expériences poétiques que l' art iste effectue à l' aide de l' écriture automatique et va jusqu'à 
comparer les vers de Molinari avec l' apparence forme ll e de ses dessins mi-figuratifs et mi-
abstraits35 . Or, en citant Thé berge sur 1 ' origine de la production de dessins « provenant 
directement de l' écriture même de l'artiste36 », elle omet de mentionner que des dessins ont 
aussi été réalisés les yeux fermés . 
Une seconde exposition rétrospective est organ1see en 1995, au Musée d ' art 
contemporain de Montréal37 . Le parcours de l' exposition débute avec quatre tableaux peints 
Lemoine su ite à la donation de 55 tableaux et 14 dessins au Musée de Grenoble par Molinari en 1997 
et 1998. Parmi les tableaux offerts, on retrouve une peinture exécutée dans l' obscurité: Sans-titre 195 1 
(fig. 4) . Les dessins sont datés de 1954 à 1958. Voir : Cami ll e de Singly , Serge Lemoine et al, 
ReConnaître Guido Mo/inari, cata logue de l' exposition présentée du 17 octobre 1998 au 3 janvier 
1999, Grenoble, Musée de Grenoble, 1998, 56 p. 
32 Ibid. , p. 17-19. 
33 Ibid. , p. 19. 
34 Ibid. , p. 26. 
35 Ibid , p. 40-41. 
36 Pierre Théberge op. cil. , p. 15 , cité par de Singly op. cil., p. 40 . 
37 L'exposition est présentée du 19 mai au 17 septembre 1995. Voir Sandra Grant Marchand, Roald 
Nasgaard et Gu ido Molinari , Guido Mo/inari, une rétrospective, cata logue de l' exposition présentée au 
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dans le noir. De ce fa it, l' hi storien d 'art Roald Nasgaard38 comm ente: « Al ors qu ' ils ava ient, 
auparavant, le rôle de représenter modestement [ ... ] 1 'étape initi ale d' une jeune carri ère, tout 
se passe comme si ces tableaux étaient élevés ici au rang de propos iti on primordiale, la 
source de laquelle a ll ait découl er l'œuvre à veni r. 39 » Même s' il préci se que « [c]et exercice a 
beaucoup de rapport avec l' écriture automatique des surréalistes [ .. . t 0 », Nasgaard ne tra ite 
que de la peinture de Molinari. Les enjeux d' une tell e pratique par rapport à l' automatisme 
québécois sont abordés, sans apporter de nouveauté, dans un entretien avec 1 'arti ste. Mol inari 
explique sa démarche d' un point de vue rétrospecti f en donnant des réponses qui synthétisent 
le di scours général qui entoure, jusqu ' ici, les œuvres exécutés dans le noir. En conséquence, 
il devient di ffic il e de savoir à quel point Molinari a influencé les différents auteurs qui ont 
écrit sur lui ou encore, dans quelle mesure il s ' inspire lui-même de leurs discours. 
La premi ère étude maJeure, encore un ique à ce jour, portant sur la production en 
dess ins de Molinari a été réalisée au tournant des années 1980. Faisant suite à cette grande 
rétrospecti ve de la carrière de Mol inari organisée par Théberge en 197641, le professeur et 
histori en d' art canadien David Burnett, alors conservateur de l' art canadi en contemporain à 
l' Art Gallery of Ontario, a mi s sur pied un important projet d' exposition des œuvres sur 
papiers de Mo linari. Par ce projet d' envergure, nécess itant un énorm e trava il de recherche, 
Burnett a entrepris d 'étudier l'œuvre de Molinari dans une perspective globale afin de mettre 
en évidence la relation qui existe entre sa peinture et ses dess ins. L' historien d 'art annonçait 
Musée d ' art contempora in de Montréal du 19 mai au 17 septembre 1995, M ontréa l, Musée d ' art 
contemporain de M ontréal, 1995, 78 p. 
38 Nasgaard est professeur émérite en art contemporain à l' Uni vers ité de F loride au États-Uni s. T he 
Florida State Uni vers ity, « Roa ld Nasgraard » dans FSU - Departement of Art History, [en ligne], 
http ://arthistory.fsu.edu/People/Faculty/Emeritus-Facu ltv-Folder/Roald-Nasgaard . Consulté le 26 j uin 
201 4. 
39 Roa ld Nasgaard , « Guido Molinari et " l' élément destructeur en art"», dans Sandra Grant Marchand , 
Roa ld Nasgaard et Guido Mo linari, op. cil. , p. 22 . 
40 ibid. 
4 1 Pierre Théberge op. cit. , 160 p. 
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déjà ses intentions en 1979, affirm ant que le trava il de Mol inari demande une analyse « [ .. . ] 
en tant que totalité- peintures , dess ins, aquare lles et gouaches [ ... ]42 ». 
Ai nsi , ce n ' est qu ' en 1980 que les dess ins de Molinari ont fa it l' objet d ' une première 
étude sc ienti fi que systématique : un essa i analytique sui vi d ' un cata logue ra isonné43 . Il s ' agit 
du mémoire rédigé pa r 1 ' historienne de 1 ' art canadi enne Maril yn Schi ff durant ses études à la 
maîtri se, sous la direction du professeur Burnett, à l' uni ve rsité de Carl eton à Ottawa. Avec 
l' a ide de Molinari, Schiff a constitué le cata logue raisonné de ses œuvres sur papier. 
Ensembl e, il s ont répertori é mille cent huit œ uvres sur papi er, réa li sées par l' arti ste entre 
1953 et 1979 : des ca ll igraphies, des go uaches, des aquare lles, des dess ins au crayon, à 
l' encre et des œ uvres fa ites avec de la pe inture duco. Dans la premi ère parti e du mémoire, 
Schiff établit la re lation entre les dess ins et la pe inture de Molina ri . Son étude porte 
essentiellement sur le caractère sty li st ique et sur les similitudes entre les dess ins. Les 
chapi tres correspondent aux points tournants de sa démarche, associés aux di ffé rents 
caractères form els et conceptue ls de ses œuvres . Des im ages accompagnent le texte. En 
somme, cent v ingt œuvres sur papi ers sont reprodui tes pour appuyer l' analyse de Schi ff. La 
deuxième partie de l' ouvrage, qui ne montre aucune reproduct ion, forme une longue li ste des 
œuvres sur papier inventoriées par 1 ' auteure en co llaborati on avec 1 ' a rti ste, mentionnant le 
titre (s ' il y a lieu), l' année de réa li sation, les médium s, les dimens ions, l' appartenance et la 
provenance. Elles sont identifiées à l' ai de d ' un num éro qui renvoie à l' année de production 
sui vie d ' un chiffre qui indique l' ordre de réa li sati on de l'œ uvre dans cette même année. Les 
deux dess ins qui forment le corpus d ' ana lyse (fi g. l et 2) appara issent dans cette li ste. Il s sont 
identifi és par les numéros 53/26 et 54/ 178. Le dess in 53/26 (fig. 1 ), contrairement au 54/178 
(fig. 2), fa it l' obj et d ' une brève analyse sty li stique par Schiff. 
42 Dav id Burnett, Guido Mo/inari : Quantificateur, cata logue de l' expos it ion présentée du 6 septembre 
au Il octobre 1979 au Musée d ' art contempora in à Montréa l et du 3 1 octobre au 18 novembre 1979 à 
York U ni vers ity Fine Arts on Markham à To ronto, Montréa l, Musée d'art contemporain et Mini stère 
des Affai res culture lles , 1979, p. 9. 
43 Marilyn Schiff, Guido Mo/inari, Works on Paper, Part 1 the Text. Part il Catalogue raisonné, 
mémoire de maîtrise, Ottawa, Carleton U ni vers ity, 1980, 2 17 f. Schiff et Burnett écriront éga lement 
ensemble un ouvrage sur l' art contempora in canadi en. Bien que l' on y retrouve des tableaux de 
Molinari , aucun de ses dess ins n ' est présenté dans cette monographie. Vo ir : Dav id Burnett et Marilyn 
Schiff Conlemporaty Canadian Art, Edmonto n, Hu rt ing Publishers Ltd, 1983, 300 p. 
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un autre type d ' espace.51 Se lon Burnett, dessiner les yeux fermés aura it supprimé chez 
Mol inari , « [ .. . ) un niveau de conscience susceptib le de s ' interposer entre l ' œil et la main. 52 » 
En art, les expéri ences sur la conscience par des pratiques qui utilisent les techniques 
automatiques sont exploitées dans la première moitié du 20e s ièc le, par les artistes du 
surréalisme53, puis au Québec par le groupe des Automatistes54 . Deux mouvements auxque ls 
Molinari se défend d ' appartenir, car si certai ns enjeux le confrontent aux Automatistes55 , il 
critique également les Surréali stes56 . Faut-il comprendre les enjeux de cette pratique dans une 
perspective historique? La recherche de Sch iff montre que la démarche artist ique de Mol inari 
est entrecoupée d ' épi sodes de dessin ; chacune des périodes sty li stiques importantes attr ibuées 
à sa peinture serait ains i précédée d ' une phase d ' activité graphiq ue . Les transformations ne 
sont pas v is ibl es dans le sty le des dessins comme tels, mais dans les éléments de la 
structure.57 D ' un même avis , Burnet affirme que cette habitude qu ' il a de revenir au dessin 
51 Marilyn Schiff, Guido Mo/inari, Works on paper, Part 1 the text. Part Il Catalogue raisonne, op. 
cit., f. 32 . 
52 David Burnett, op. cil., p. 65 . 
53 André Breton, Manifeste du surréalisme, Paris, Ga llimard , Co ll. « Fo li o/essais », 1985 [1962, 
1924] , 173 p. Voir éga lement Florence de Mèredieu , André Masson, les dess ins automatiques, Paris, 
Blusson, 1988, p. 26. 
54 Paul-Émile Borduas, Refus global et autres écrits, Édition préparée par André-G Bourassa et Gilles 
Lapointe, Montréal, [l 'Hexagone 1990] Éditions TYPO et succession Paul-Émile Borduas, 1997, 
304 p. Voir également l' ouvrage de François-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste 
québéco is 1941-1954, Outremont, Lanctôt Éditeur, 1998, 103 1 p. 
55 Durant l' été 1954, une affirmation se lon laquelle « Molinari est reconnu comme l' un des théor iciens 
de l' automatisme à Montréal » paraît dans dans la chron ique « Pêle-Mêle » de l' hebdomadaire 
populaire Le Petit Journal le 29 août 1954, p. 55 . Mol inari répond par un télégramme dans lequel il nie 
être un théoricien automatiste : « N ' a i jamais adhéré au groupe automatiste - stop - ne puis donc en 
être un théoricien - stop - je suis le théoricien du molinarisme ... ». Guido Mol inari , « Sans titre », Le 
Petit Journal, 5 septembre 1954, p. 52. Voir: François-Marc Gagnon, Chronique du mouvement 
automatiste québécois 194 /-1954, op. cil., p. 901 à 903 et de Singly, op. cil. , p. 24. 
56 Voir: Guido Molinari , Guido Mo/inari: écrits sur l 'art (1954-1975), Textes compilés et présentés 
par Pierre Théberge, Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada, Co ll. « Document d ' histoire de l' art 
canadien », n° 2, 1976, 11 2 p. 
57 Marilyn Schiff, op. cil., f. 14 7. 
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« [ .. . ] coïncide avec des moments particuliers de sa carrière. 58 » Ces auteurs recon nai ssent 
ai nsi la portée de la pratique du dessin chez Molinari ; exposés telles des œ uvres autonomes, 
les stratégies de création de l' artiste sont orig inales et hautement efficaces. Leur importance 
se trouve dans leur réalisation59 . Or, tous deux concluent que ce vaste travail de recherche est 
préliminaire à la peinture de 1 ' artiste. Comment tenir compte de la valeur de cette production 
autonome autrement que pour justifier l' évo lution de sa peinture? S ' ag it-il d ' abo rder cette 
expérience du dessin automat ique à la noirceur de manière à exposer son importance en tant 
qu ' activité cognitive? 
Les œuvres qui seront analysées au chap itre V (fig. ! et 2) relèvent des « [ .. . ] 
préoccupations év identes de Guido Molinari pour la dichotomie entre la subjectivité de 
l' artiste et l' objectivité de l' acte pictural.60 » Elles peuvent sans doute être cons idérées à partir 
du discours sur le dess in qui est courant à l' époque de leur réalisation et que ce mémoire 
s ' efforcera de reconstituer. Or, c ' est aussi à partir du discours scientifique qu ' il faut 
comprendre cette pratique. E n effet, les sciences cogniti ves étud ient les composantes 
mentales sous-jacentes aux comportements humains, notamment les phénomènes comme 
celui de la perception et ce lui de la conscience. La dimension expérimenta le des dessins 
exécutés les yeux fermés peut être mise en parallèle avec la notion d ' états modifiés de 
conscience (EMC). Cel le-ci apparaît pertinente dans l' analyse des conditions mentales de 
cette production art istiq ue (fig. 1 et 2) puisque les EMC sont justement des « [ ... ] 
expériences au cours desquelles le sujet a 1 ' impression que le fonctionnement habituel de sa 
conscience se dérègle et qu ' il v it un autre rapport au monde, à lui-m ême, à son corps, à son 
identité.61 » Il s ' agit d ' un détournement de l' expérience subjective différent de l' état de veille 
« normale ». Portant sur des phénomènes anciennement considérés comme s urnature ls, 
58 David Burnett, op. cil., p. 64 . 
59 Marilyn Schiff, op. cit., f. 15. 
60 David Burnett, op. cil., p. 63. 
6 1 Georges Lapassade, Les états modifiés de consc ience, Paris, Presses Un ivers itai res de France, Co ll. 
« Psychiatrie ouverte », série « Nodule », 1987, p. 5. 
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l' étude scientifique des EMC s'est développée durant la modernité par l'entremi se des 
recherches sur l' hypnose, l' expérience hallucinogène et la méditat ion62 . 
L' activité graphique de Molinari s' inscrit dans une rencontre entre la prat ique 
artistique, les théories ains i que les spéc ialités médicales telles que la psychanalyse et la 
psychiatrie. C'est l' hypothèse que ce mémoire cherche à démontrer. Volontairement, l' artiste 
utilise des stratégies d' expéri mentations sur les modes de conscience en s' inspirant du 
surréalisme. Or, ces manœuvres rejo ignent éga lement certaines techniques employées dans 
le mi lieu médical. Si depuis le milieu du 19e sièc le, les études sur les thérapies impliquant des 
EMC occupent une place importante en Occident, Montréal semble être au milieu du 20e 
siècle une pl aque tournante dans le domaine, autant du côté artistique que scientifique. Ainsi , 
nous accordons aux expériences faites par Molinari grâce au dessin, une va leur qui relève du 
rapport qu 'e lles entreti ennent avec le di scours sur les EMC, promulgué de nos jours par les 
disciplines qui forment les sciences cognitives . De même, nous croyons que l'engagement de 
cette « dialectique graphiqué 3 » au sein du travail de Molinari serait favorisé par 
l' expérimentation des EMC. 
Le but principal de cette étude est de poser un nouveau regard sur cette pratique du 
dessin automatique les yeux fe rmés par Molinari , en démontrant com ment les enjeux 
théoriques et pratiques de cette act ivité se rattachent à la notion d' EMC. Les objectifs 
spécifiques consistent à étudier les cond itions de création de 1 ' artiste en abordant ses dessins 
à partir de leur technique de réalisation. Il s ' agit également d'effectuer une remise en 
contexte de cette production pour voir selon quels enjeux Molinari remet en question les 
idées partagées par les arti stes de l'A utomatis me québéco is. 
Il n'existe pas de monographie entièrement consacrée à l'œuvre de Molinari. La 
docum entation sur laq uelle s ' appu ie notre travai l est constituée d' arti cles de journaux, de 
catalogues d'expos itions et des écr its de l'artiste. Le discours de Molinari sur l' art et sur sa 
62 Ibid. , p. 51. 
63 David Burnett, op. cil., p. 66. 
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pratique est accessible par le biais de textes compilés64 , d 'entrevues et d 'artic les réd igés par 
l' artiste lui-même. De plus, ayant collaboré étroitement avec les chercheurs, il y a li eu 
d' interroger la méthode des auteurs en vérifiant les faits par une recherche dans les fonds 
d'arch ives . Ainsi , un bilan historiographique permettra de démontrer comment l' histoire de 
Mol inari a été construite à partir de différentes causeries avec les auteurs. 
Dans un premier temps, l' histoire culturelle du concept d ' EMC permettra de 
constater que les recherches effectuées dans différents domaines d 'études se combinent dans 
le discours qui entoure la notion alors qu 'elle devient un sujet d 'étude scientifique. Nous 
considérerons les définitions associées à la notion d 'EMC ainsi que les nominations 
typologiques du point de vue de disciplines qui appartiennent aux sciences cognitives à partir 
des ouvrages du neurobiologiste Jean-Pierre Changeux et du sociologue, psychologue et 
philosophe Georges Lapassade. 65 L ' idée du dessin sera expliquée dans sa conception 
traditionnelle de même que dans la suite des transformations qu ' elle connaît à partir du 
20esiècle et qui mettent de l' avant l' aspect expérimental du médium, exploité autant par la 
médecine que par les artistes surréalistes. Il faudra voir comment le discours sur le dessin 
s'élabore à partir de celui des approches interprétatives de l' inconscient de la fin du l9e sièc le 
comme 1 'automatisme de Jean-Pierre Janet ou la psychanalyse de Sigmund Freud. La mise en 
contexte de la production des deux dessins de Mol inari (fig. l et 2) au sein de la scène 
artistique de Montréal demande d ' effectuer un retour sur l' idée du surréalisme et la 
conception de l' automatisme tels qu'ils sont perçus au Québec dans la première moiti é du 
20e siècle. La revue des principes du mouvement automatiste autour de Paul-Émile Borduas 
sera évidemment appuyée d 'une part sur les écrits de l' artiste et d ' autre part, sur le récit de 
l' historien d 'art québécois François-Marc Gagnon66 . Nous verrons également que certaines 
vérifications des éléments du récit entourant la vie de Molinari , que nous soumettons à une 
évaluation critique, mènent vers une réinterprétation de la chronologie des faits se rapportant 
64 Gu ido Molinari , Guido Mo/inari : écrits sur l 'art (1954-19 75), Textes compilés et présentés par 
Pierre Théberge, op. cil., 11 2 p. 
65 Jean-Pierre Changeux, L'homme de vérité, trad . Marc Kirsh, augmenté par l' auteur, Paris, Éditions 
Odile Jacob, Coll. « Poches », 2004 [2002] , 405 p. Georges Lapassade, Les états modifiés de 
conscience, op. cil. 
66 François-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois 194 1-1954, op. cil. 
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à sa fo rmation a rt istique et autodidacte. Il s ' agira ensuite de se pencher sur sa pratique du 
dess in, te lle qu ' e ll e est expliquée par les historiens d ' art qui interprètent ses œ uvres sur 
papier. Pour terminer, les stratég ies de dess ins empl oyées par Molinari seront examinées à 
pa1i ir des catégori es complexes des EMC afin de détermine r que ls enj eux peuvent être 
associés à ses conditi ons de création . 
Présentation de la première partie 
Ce mémoire cible un phénomène particulier et décortique en détail chacun des 
aspects qui s 'y rattachent. Pour comprendre la relation qu ' il y a entre les états modifiés de 
consciences (EMC) et les enjeux soul evés dans la pratique du dessin chez Guido Mol inari en 
1953 et 1954, il faut considérer les discours propres à ces deux domaines. 
Dans cette première partie, nous exposerons la construction du discours portant sur 
les EMC comme objet d'étude scientifique à partir de diverses approches théoriques relevant 
de la mythologie, de la philosophie, de la psychologie ou de pratiques qui invoquent des 
données scientifiques pour justifier leurs hypothèses . Nous verrons que sont les premiers 
résultats des recherches menées en psychologie cognitive à la fin du 19e siècle qui 
permettront l' instauration d ' une véritable approche scientifique de l' inconscient. Envisagée 
sous un angle historiographique, la notion d ' EMC telle que définie aujourd 'hui par les 
sciences cognitives apparaîtra d'autant plus intel ligib le. Le premier chap itre servira aussi à 
départager les notions de conscience, de non-conscience, d ' inconscient et d 'EMC. Puis, à 
poser les éléments théoriques util es à notre ana lyse des deux dessins de Molinari (fig.! et 2). 
Dans le second chapitre, il s' agira de voir le discours élaboré sur la pratique du dessin par 
l' histoire de l' art de même que par la psychiatrie et la psychanalyse. En plus de cerner les 
idées transmises dans l' histoire du dessin jusqu ' au milieu du 20e siècle, nous chercherons à 
savoir quel rapport le médium entretient avec les EMC. 
CHAPITRE I 
LE DISCOURS SUR LES ÉTATS MODIFIÉS DE CONSCIENCE 
1.1 L'histoire culturelle du concept d'états modifiés de conscience 
L ' appe ll at ion « états modifiés de conscience » (EMC), renvoie à divers états de la 
conscience considérés autrefois comme des phénomènes surnaturels rattachés à des systèmes 
de croyances. Par exemp le, durant 1 ' Antiquité, les Grecs ava ient un intérêt pour certa ins types 
d ' expériences humaines non rationnelles67 . Dans le Phèdre68 , Platon (427-347 av. J.-C.) 
écrit: « [ ... ] les plus grands biens nous adviennent par la folie , tout au moins lorsqu' elle est le 
fruit d ' un don divin.69 » La forme acceptabl e de la folie se distingue de ce ll e entend ue comme 
maladie mentale. Platon dénombre quatre types de folies divines: d ' abo rd , « la fo li e 
prophétique70 », un délire divinatoire et prédicateur insufflé par le dieu Apollon. Ensu ite, une 
forme de la folie prophétique développée pour la guérison « [ ... ] au moyen de purifications et 
de rites d'initiation [ .. . ]71 » ~st appelée la folie « [ ... ] té lestique ou ritue ll e de Dionysos. 72 » 
Il · y a, bi en sûr, « la folie des Muses73 » déli vrant l' inspiration poétique, et enfin,« [ ... ] 
l' amour [ .. . ] envoyé par les dieux [ ... f 4 », une fo lie anim ée par Aphrodite et Éros75 , 
responsab le de 1 ' état vécue par un indi v idu amoureux. Dans 1 'étude sc ientifique des EMC, 
67 Voir à ce suj et l' ouvrage d 'E ri c Robertson Dodds, Les grecs et l 'irrationnel, Traduit de l 'anglais 
par Michael Gibson, Paris, F lammarion, 1977 [1 959, Univers ity ofCaliforni a Press] , 3 16 p. 
68 Platon, Phèdre, Paris, Le livre de poche, Coll. « C lass iques de la Philosophie », 2007, 3 15 p. 
69 Ibid., p. 233 . Platon cite l' exemple de la Pythie à Delphes, sanctuaire d'Apo ll on et des révélations 
prophétiques des s iby ll es en état d 'extase. 
70 i bid. , p. 234. 
71 ibid. 
72 Eric Dodds, op. cil., p. 7 1. 
73 Platon, op. cit., p. 235. 
74 ibid. 
75 Eric Dodds, op. cil. , p. 71. 
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chacun de ces états de fo li e est auj ourd ' hui assoc ié à un type de transe: di vinatoire, ri tue ll e, 
' . ' . 76 poetique et erotique . 
Au Moyen Âge, le terme transe venu du mot latin transir ( l' action de passer) est 
employé pour nomm er J' état d ' agonie du mourant et son passage ve rs l' au-de là77 . En 
Occident, 1 ' étude des EMC a débuté dans le contexte de la pensée natura li ste de la fi n du 18" 
siècl e avec le docteur a llemand Franz Anton Mes mer (1734-1815)78 . Influencé pa r la théori e 
de « la gravitation uni verse lle » d ' Isaac N ewton (1642-1 727), Mesmer s' appuie sur le 
phénom ène naturel de g ravitation des planètes pour avancer « [ . .. ] que ces sphères exercent 
auss i une action directe sur toutes les parti es constituti ves des corps anim és, particuliè rement 
sur le systèm e nerveux, moyennant un fluide qui pénètre tout[ . .. ]79 », fluide dés igné sous le 
nom de magnétisme anima/80 . À partir de 1773, Mesmer guérit les malades à 1 ' a ide de tiges 
de fers a imantés afin de « [ ... ] faire éprouver au corps des flu x et des reflu x de mani ère à 
aider la guéri son .8I » Il expérim ente des procédés thérapeutiques à l' aide d ' a imants et 
76 Georges Lapassade, Les états modifiés de conscience, Paris, Presses Uni vers ita ires de France, Co ll. 
« Psychiatrie ouverte », série « Nodule », 1987, p. 20. La transe érotique est l' équi va lent de l' Éros 
platoni c ien chez Freud . ibid. 
77 Georges Lapassage, la Transe, Paris, Presses Uni vers ita ires de France, Co ll. « Que sa is-je », 1990, 
p. 3. 
78 Georges Lapassade, Les états modifiés de conscience, op. cil. , p. S. 
79 Anton Franz Mesmer, Mémoire sur la découverte du magnétisme animal, Paris, P. Fr. Didot le 
j eune, Libra ire-Imprimeur de Monsieur, quai des Augulfins, 1779, p. 6. Reproduit en fac-s imilé dans: 
Franz Anton Mesmer, Mémoire sur la découverte du magnétisme animal (1 779) , Avec une 
introduction de Serge Nicolas, Suivi d 'une étude sur Mesmer par Ernest Bersot, Paris, L ' Harmattan, 
Co ll. « Encyclopédie psycholog ique », 2005, p. 6-7 . Mesmer fa it ic i ré férence aux idées ex primées 
dans sa thèse intitulée L 'influence des planètes sur le corps humain, déposée à la Faculté de médec ine 
de Vienne en 1766 . 
80 Selon Mesmer, le co rps animal possèderait le magnétisme animal, une propriété particuli ère qui le 
rend sensible à l' action déterminé par « L' fNT ENTION ET LA RÉ MI SS ION des propriétés de la 
matière et des corps organifi és [s ic] , te ll es que sont la grav ité, la cohés ion, l' é lasti c ité, l' irritabilité, 
l'électricité. » Ib id. 
81 Serge Nico las, « Mesmer ( 1734-181 5) : De Vienne à Paris », dans Franz Anton Mesmer, Mémoire 
sur la découverte du magnétisme animal (1 779), Avec une introduction de Serge Nicolas, Suivi d 'une 
étude sur Mesmer par Ernest Bersot, op. cil. , p. IX. 
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d'électri cité sur des patients qu ' il trai te gratuitement82 . Mesmer renonce à ces techniques, 
persuadé que le magnétisme est indépendant des outils employés .83 Accusé d' imposture, il est 
chassé d 'Autriche en 1778.84 Install é à Pari s, les séances qu ' il offre sont très populaires 
auprès des malades, mais il ne réussi t jamais à fa ire reconnaître ses déco uvertes par 
l' Académie des sciences, ni par la Société royale de médecine et non plus par la Faculté de 
Médecine de Pari s. 85 
li n' en demeure pas moins que Mes mer a découvert comment provoquer des 
situations de crises qui correspondent à des états de transe, démystifi ant dès lors, les 
croyances reli ées à la possession pour conduire la réfl exion vers le principe d' induction86 . 
L' étude psychologique de la transe s ' est menée dans la fo ul ée de ses travaux par le marquis 
de Puységur ( 1751-1 825)87 . Disciple de Mesmer, i 1 réal ise des expériences arrimant le 
magnétisme animal et l' hypnose. Ensuite, le médec in français Alexandre Jacques François 
Bertrand (1 78 5-183 1) établit la di ffé rence et les similitudes entre le somnambulisme 
« naturel », « symptomatique », «artifi ciel » et «extatique »88. Dans cette suite, vont 
également s'effectuer les recherches sur l' hypnose et l' hystérie du Dr Jean-Martin 
Charcot (1825-1893), responsabl e du département de neurologie à 1 ' hôpital de la Salpêtrière 
et cell es de ses élèves, le philosophe et psychologue Pierre Janet ( 1859-194 7) et le théoricien 
82 Ibid. , 
83 Depuis son enfa nce, Mesmer était conva incu de posséder des pouvoi rs de guérisseur. Ibid. , p. VII. 
84 Ibid. , p. IX-XIV. 
85 l'b id. , p. XXII. 
86 Georges Lapassade, La transe, op. cil., p. 4 . 
87 Disc iple de Mesmer, le marqui s de Puységur réa li se des ex péri ences arrimant le magnétisme animal 
et l' hypnose. Voir: Armand Marie-Jacques De Chastenet, marqui s de Puységur, Mémoire pour servir 
à l 'histoire et à l 'établissement du magnétisme animal, Introduction de Serge Nicolas, To ul ouse, 
Privat, L' Harm attan, 2008, 81 p. 
88 Alexandre Jacques Franço is Bertrand, Traité du somnambulisme et des différentes modifications 
qu 'il présente, Pari s, Den tu , 1823 , 324 p. Bertrand présente « le premier système de la transe, avec ses 
diverses manifestati ons psycho logiques, patho logiques et histori co-re lig ieuses . » L' ouvrage n' a 
cependant, j ama is été réédité. Lapassade, La transe, op. cit., p. 4 . 
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de la psychana lyse Sigmund Freud ( 1856-1 939) .89 Leurs travaux respecti fs s ' inscri vent dans 
les premières études expérim enta les sur les phénomènes inconscients90 . 
Dans une perspecti ve historique, la découverte du subconscient est attribuée au 
phil osophe et sci entifique a llemand Gottfri ed Wilhelm Leibniz ( 1646- 1706). Or, s1 
l' ex istence d ' une vie consciente et inconsci ente est admise a priori, l ' inconscient n ' est 
reconnu comme objet d ' étude sc ientifique qu ' à la toute fin du 19e sièc le.91 Avant 1880, 
l' inconscient est évoqué dans un sens philosophique. Le médecin et peintre Carl -Gustave 
Carus ( 1789-1869) et le philosophe Karl Robert Eduard von Hartmann ( 1842-1 906), ces 
« phil osophes de l' inconscient », vont en fa ire le pri ncipe fo ndamental de la vie hum aine. 
L' inconscient est a lors perçu comm e l' expression de la « Nature » ou encore comme une 
représentati on de l' âme uni verse lle. U n principe psychique intervenant à la fo is dans les 
mouvements du corps phys ique ( les réfl exes, la di gestion, la respirati on, etc.) et dans 
1' activ ité de 1 ' esprit humain conscient ( la perception, les pensées qui surv iennent 
spontanément, les sentiments, etc.).92 La psychologie expérim enta le de la fin du 19e siècle 
amène les premi ers résultats empiriques se rapportant à des fa its qui j ustifieront, par la sui te, 
une approche sc ientifiq ue de l' inconscient. A ins i, dans sa thèse de phil osophi e, Janet se 
penche sur l'« [ ... ] activité humaine dans ses form es les plus simples, les p lus 
rudimentaires [ ... ]93 » dés ignées sous le terme d ' « activité automatique94 ».Freud quant à lui , 
89 Ibid. 
90 E n F rance, les recherches expérim enta les sur l' hystéri e et sur l' hypnose s ' effectuent principalement 
à l' Éco le de la Salpêt ri ère et à l' Éco le de Nancy. Jean-Claude F illoux, L 'inconscient, Paris, Presses 
Uni vers ita ire de France, 2009 [ 194 7] , p. 16-1 7. 
9 1 Ibid. , p. 3. 
92 Ibid. , p. 7-1 2. La conception du mond e et de la N atu re comme résultant d ' un « princ ipe » est une 
idée qui v ient de la philoso phie a ll emande post-kantienn e et qui est développée so us d ifférents 
concepts , dans les métaphys iques respecti ves de Georg Wilhe lm Fried rich Hege l ( 1770-1 83 1) à 
travers la notion de l'« Idée », de F riedrich W ilhelm Joseph vo n Sche lling ( 1775-1 854) dans 
l'« abso lu » et d 'Arthur Schopenhauer ( 1788-1860) avec le princ ipe de « Volo nté » . Jean-C laud e 
Filloux, op. cil., p. 7. 
93 Pierre Janet, L 'automatisme psychologique, essai de psychologie expérimentale sur les f ormes 
intérieures de l 'activité humaine (1 889}, Introduction de Serge Nicolas, Pari s, L ' Harm attan, Co ll. 
« E ncyc lopédie Psycho logique », 2005, p. 1. 
94 Ibid. p. 2. 
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va définir et systématiser 1' inconscient. Il développe dans sa « psychologie des profondeurs », 
une interprétation psychanalytique du rêve95 . 
Dans le cadre de recherches effectuées sur le sommeil et les rêves, un premier constat 
de la réflexion sur les modifications de la conscience a été publié en 1861 96 par Louis F. 
Alfred Maury (1817-1892) qui cherchait à comprendre le fonctionnement des hallucinations 
hypnagogiques .97 Au cours du 19e siècle, l'étude des EMC s 'est éga lement poursuivie par 
1 ' entremise des recherches sur 1 ' effet des drogues, entamée par le psychiatre français Jacques-
Joseph Moreau de Tours (1804-1884). Son ouvrage paru en 1845 fait état de ses recherches 
sur les psychotropes et l' effet produit par la consommation de cannabis et de hachisch98 . 
Les travaux sur l' effet des drogues se multiplieront, au siècle suivant, avec le 
mouvement psychédélique. En effet, la contre-culture américaine a mis de l' avant l'étude des 
EMC. Les chercheurs des domaines de la psychologie et de 1 'anthropologie ont fait 
l'expérimentation clinique de substances hallucinogènes99 ; en 1960, au Mexique, le 
psychologue américain Timothy Leary (1920-1996) a expérimenté des champignons 
hallucinogènes pour ensuite faire la promotion des bienfaits spirituels et thérapeutiques du 
95 Sigmund, Freud, L 'interprétation du rêve, traduction inédite par Jean-Pierre Lef ebvre, Paris, 
Éditions du Seuil, 2010, 701 p. Cet ouvrage est une traduction du Die Traumdeutung. La première 
édition est datée de 1900, mais e lle est parue à la fin de 1899. Au départ le livre ne rencontre pas le 
succès escompté, c'est pourquoi il sera plusieurs fois corrigé, augmenté et réédité entre 1909 et 1930. 
L ' ouvrage comporte une dimension autobiographique en rapport avec les recherches que Freud 
effectuait sur l' hystérie et la sexualité. Freud aborde la production onirique comme un phénomène de 
l' inconscient en se basant sur ses propres rêves ainsi que sur ceux de ses patients, parents, amis de 
même que sur les récits de la littérature. À propos du rêve en tant que processus, voir éga lement : 
Sigmund Freud, Sur le rêve, Paris, Éditions Gallimard, 1988 [ 1901 , 1942] , 149 p. 
96 Louis F. Alfred Maury, Le Sommeil et Les Rêves (/ 861), Whitefish, Kessing Publishing, 2009, 
440 p. 
97 Georges Lapassade, Les états modifiés de conscience, op. cil., p. 5. 
98 Jacques-Joseph Moreau , Du hachisch et de 1 'aliénation mentale : études psychologiques, Paris, 
Fortin, Masson, 1845, 431 p. , dans Bnf, Cal/ica Bibliothèque Numérique, [en ligne] , 
http://gallica.bnf.fr/ark:/ 12148/bpt6k768978 . Consulté le 5 décembre 20 13. 
99 Georges Lapassade, Les états modifiés de conscience, op. cil., p. 6. 
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LSD 100 • À la même époque, l' anthropologue américain d ' origine latine Carlos Castaneda 
(1925-1998) est initié à la consommation de peyotl et de datura par un chaman amérindien 101. 
L ' expression « états modifiés de conscience » est une traduction de la formule anglophone 
altered states of consciousness (ASC) développée dans ce contexte où l' étude s'effectue par 
un processus d ' introspection et par des méthodes cliniques en laboratoire 102 . Les travaux du 
psychiatre américain Arnold M . Ludwig 103 , s ' ajoutent à ceux du psychologue et 
para psychologue américain Charles T. Tart ( 1937- ) qui , depuis 1963 , a effectué des 
recherches sur l' induction hypnotique, psychédélique et sur les techniques de méditation en 
dégageant les traits communs de ces différentes procédures 104 . Une typologie des voies 
méditatives a aussi été présentée au début des années 1970 par le Dr Claudio 
Najanro (1932) 105 . 
Les résultats des différents travaux, commencés avec l' hypnose, effectués ensuite sur 
la consommation de drogues et sur les techniques de méditation, ont fondé la catégorie des 
états « induits »106 , c' est-à-dire provoqués volontairement par un processus ou une méthode 
100 Timothy Francis Leary, Ralph Metzner, Richard Alpert et al., The Psychedelic Experience: A 
Ma nuai Based on the Ti be tan Book of the Dead, Secaucus, Citadel Press , 1976 [ 1964], 159 p. Voir 
également : Timothy Francis Leary, Politique de l 'extase, Traduit de l' américain par Pierre Sisley, 
Paris, A Fayard, 1973 [ 1968] , 445 p. 
10 1 Carlos Castaneda, L 'herbe de diable et la petite fum ée une voie yaqui de la connaissance, Trad. 
Michel Doury, Paris, C. Bourgeois, 1984 [1968] . 259 p. 
102 Georges Lapassade, La transe, op. cil., p. 5. 
103 Arnold M. Ludwig,« Altered States ofConsciousness », Archives ofGeneral Psychiatry, décembre 
1966, vol. 15 , n° 6, p. 225-234. 
104 Ses ouvrages les plus importants sont: Charles T. Tart, Altered States ofConsciousness, New York, 
J. Willey, 1969, 575 p., et States ofConsciousness, New York, E. P. Dutton, 1975, 305 p. 
105 Claudio Naranjo et Robert Evan Ornstein , On the Psycho/ogy of Meditation, New York, Viking 
Press, 1971 , 248 p. Psychiatre d ' origine chilienne, le Dr Naranjo a été l' élève et le collaborateur du Dr 
Fritz Peris, créateur de la Gestalt-thérapie. Dans les années 1970, Naranjo a fondé l' école de 
développement psycho-spirituel nommée SAT signifiant " seekers after truth" (chercheurs de la vérité). 
Il est également à l' origine de la diffusion de l'ennéagramme en Occident, une méthode de 
développement personnel. Voir: SAT, « Claudio Naranjo » dans Claudio Naranjo, SAT, France, 
Allemagne, [en ligne] , http: //www.naranjo-sat.com/?&pg= home f. Consulté le 21 janvier 2014 . 
106 Georges Lapassade, Les états modifiés de conscience, op. cil. , p. 6. 
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particulière. Le principe d'induction des EMC a été étudié par plusieurs disciplines 
scientifiques telles que 1 ' ethno logie, la psychologie et la médecine, à partir de pratiques 
exercées se lon différentes traditions, par exemple : 
[ ... ] l' induction hypnotique est l' aboutissement " laïcisé" des techniques 
d 'exorcisme compot1ant la mise en transe des possédés [ . . . ] ; l'ind uction 
psychédélique en laboratoire se situe dans le prolongement de traditions qu 'on 
rencontre un peu partout dans le monde - traditions qui impliquent une 
connaissance des effets hallucinogènes de certaines plantes; l' induction 
mystique, tel qu ' on la pratique dans diverses formes de méditations, est 
l' about issement d ' une très anc ienne tradition de pratiques religieuses. 107 
Dans les années 1960, ces travaux sur les états « induits » vont rejoindre les études 
menées sur des états dits « spontanés » comme les recherches sur le rêve lucide et celles de la 
parapsychologie sur 1' expérience de la mort ou du voyage astral. 108 Dans les années 1980, la 
psychologie a donné une interprétation de « 1 'expérience hors corps » (EHC) comme une 
expérience psychique 109 , permettant ainsi de dégager le phénomène des expl ications 
paranormales dont il était pourvu. 11 0 
Au 20e s iècle, le domaine de la psychiatrie a connu des changements importants avec 
la psychopathologie; la neurologie s ' est systématisée et les psychiatres ont fréquemment eu 
107 Ibid. , p. 29. 
108 Ibid. , p. 6. 
109 
« Le sujet est en réalité étendu sur son li t; mais les stimu lations intéroceptives qui contribuent à la 
constitution de l' image du corps se relâchent, puis font défaut. El les tombent hors de la conscience du 
sujet qui peut s ' attribuer alors un nouveau "corps" imaginaire, locali sé ai lleurs, et de là, regarder son 
corps physique habituel au loin , "hors de lui". » Ibid. , p. 14. Au sujet de I'EHC, vo ir : Susan 
Blackmore, Beyond the Body: an Investigation of Out-of-the-Body Experiences, Chicago, Ch icago 
Review Press, 2005 [1982 Heinemann] , 288 p. 
11 0 Georges Lapassade, Les états modifiés de conscience, op. cit. , p. 13 . Dans les années 1950, 
l'ethnologie expliqua it déjà I'EHC de la cu lture chamanique comme une « excursion psychique » 
caractéristique de la transe du chaman permettant à son âme de voyager séparément de son corps. 
L' état de conscience chamanique est exp liqué comme une habile maîtrise de l' état d 'extase. Voir: 
Mircea Eliade, Le chamanisme et les techniques archaïques de l 'extase, Paris, Éditions Payot, 1983 
[1951 ], 405 p. Cependant, bien qu ' il ex iste chez certains individus une « disposition nature lle, 
biopsychique » favorisant 1 'EHC, la transe chamanique est hab ituell ement générée par un inducteur 
comme des plantes, par exemple. Lapassade, Les états modifiés de conscience, op. cil., p. 17. 
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recours à des « méthodes de choc » pour guérir les problèmes mentaux. Dans le cadre de 
1 ' étude des EMC comme moyen thérapeutique, on peut s'i nterroger sur différentes techniques 
comme des décharges électriques ou des chocs thermiques, appliquées sur les malades pour 
favoriser leur guérison . 111 Dans les années 1950, les articles pub! iés à Montréal par les 
médecins de l' époque montrent l' engouement des psychiatres pour des traitements qui 
impliquent des états modifiés de conscience. 11 2 Nous constatons que les expériences usant des 
EMC se poursuivent à travers la « psychothérapie institutionnelle » et les médicaments 
psychotropes. 11 3 
Rappelons que dans le contexte naturaliste, la maladie mentale est devenue un objet 
d ' étude scientifique avec le médecin français Philippe Pinel (1745- 1826). Instigateur de 
nombreuses réformes du domaine hospitalier, il privilégiait une approche humaniste des 
malades. 114 « Le traitement moral , dispensé dans des asi les [ . . . ] s itués à la campagne ( . . . ] 
[devient] gradue llement la règle dans tous les pays occidentaux. ( . .. ] [C]e modèle de 
dispositif de soins [ ... ] est adopté au Québec, d'abord dans le milieu anglophone, puis 
francophone [ ... ] 11 5 ». 
En effet, à Montréal , dans le monde médical, depuis la fin du 19• siècle, deux systèmes 
psychiatriques sont en place et vont évoluer différemment; 1' un est ca thol igue francophone et 
1 ' autre est protestant anglophone. 11 6 Stigmatisé par 1' idéologie du clergé alors responsable du 
111 Jacques Hochmann, Histoire de la psychiatrie, deuxième édition mise à jour, 4" mille, Paris, Presses 
Un iversitaires de France, Coll.« Que sais-je», n° 1428, 20 Il , p. 85-87. 
11 2 Voir : Juli o Vasquez, « Compte-rendu de l'ouvrage de J. Angel, " La thérapeutique par le 
sommeil"», L'Union médicale du Canada, 1953, tome 82, p. 333-334., François Cloutier, 
« L'hypnotisme en psychiatrie », L'Union médicale du Canada, tome 88, janvier 1959, p. 69 à 71. 
11 3 Jacques Hochmann, Ibid., p. 93-94. 
11 4 Institut Philippe-Pinel de Montréal , « Dr Philippe Pinel ( 1745-1826) », Institut Philippe-Pinel de 
Montréal, [en ligne] , http://www.pinel.gc.ca/ContentT.aspx?NaviD= 1 04&CultureCode=fr-CA>. 
Consulté le 21 juillet 2014. 
11 5 Cami ll e Laurin , dans la préface de l' ouvrage d'Hubert Wallot, La danse autour du fou entre la 
compassion et l'oubli : survol de l'histoire organisationnelle de la prise en charge de la folie au 
Québec depuis les origines jusqu'à nos jours, Beau port Publications MNH, tome 1, 1998, p. XI. 
11 6 Céline Beaudet, Évolution de la psychiatrie anglophone au Québec, 1880-1963: Le cas de l'Hôpital 
de Verdun, Québec, Un iversité Laval , Institut supérieu r des sc iences humai nes, série « Cahier de 
I' ISSH », 1976, p. 1. 
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système hospitalier, le milieu médical francoph one, jusque dans les années 1960, ne voit 
aucune avancée théorique. On demeure dans « [ ... ] l' idée que la maladie soit causée par 
l' environnement et soit guérissable en manipulant ce derni er (par la thérapie du mili eu, 
l' asile) [ . .. ]117 ». Du côté anglophone, cependant, l' étude de la maladie mentale est perçue 
dans une perspecti ve philanthropique. Elle fait l' objet de nombreuses recherches, rendues 
poss ibles notamment, grâce au soutien financier et au support de la communauté dont 
bénéfici ent les institutions. Par ailleurs,« [l] a prédominance du modèle neurologique favorise 
tout simplement les efforts vers des traitements médicaux neurologiques (notamment, la 
sismothérapie et la lobotomie). 11 8 » 
À 1' institut Allan Memoria/11 9 fondé en 1944, par le Dr Ewen Cameron, 120 des 
méthodes de traitement impliquant des phases de sommeil prolongé régies par 
l' administration de neurol eptique sont expérim entées 121• Le Dr Cam eron a été reconnu 
mondialement pour sa théorie des conduites psychiques 122 . On sait depuis 1985 qu ' il était, à 
11 7 Wallot, op. cil. , p. 177. 
11 8 Ibid. , p. 178. 
11 9 Il s ' ag it du département de psychiatri e de l' hôpita l Royal Victoria s itué sur l' avenue Des Pins à 
Montréa l. 
120 Le Dr. Cam eron , anc ien co lonel de l' arm ée américaine, assume la direction de l' institut jusqu ' en 
1964. Wallot, Ib id. , p. l62 . Ses recherches portent sur l' an x iété, la mémoire et sur les perturbati ons du 
comportement. Vo ir: Donald Ewin Cameron, « T he Inhibition of Behavor: Working Concepts », 
American Journal of Psychiat1y, vol. 107, mars 195 1, p. 701-705 . 
12 1 
« La technique de sommeil prolongé, provenant de la cure de sommeil en Uni on Soviétique, est 
adaptée [ . . . ] au Allan Memoria l Institute, so us form e d ' administration continue d ' une combina ison de 
ba rbituriques et de thoraz ine de manière à obtenir un sommeil [ .. . ]norm al durant près de ving t-quatre 
heures ». Wall ot, op. ci l., p. 165 . Les neuro leptiques sont introduits en Amérique du Nord en 1953, 
par le Dr. He in z Lehmann . Ibid. , p. 159. Le Dr. Lehmann fuit les nazis . Il émigre au Canada en 1937 
et il travaill e comme psychiatre à l' hôpital de Verdun (l ' actuel Douglas Hospital) . Voir: Yanick 
Vill edieu , « 55 ans de révolution psychiatrique», L'Actualité, 15 mai 1993, p. 13. 
122 Il publi e un premier rapport sur la théorie des conduites psychiques dans le processus de g uérison 
des troubles mentaux, en 1956. Voir : Donald Ewin Cameron,« Psychic Driving », American Journal 
of Psychiatry, vo l. 11 2, j anvier 1956, p. 502-509. 
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cette époque, financé par la CIA pour effectuer des recherches sur la déprogrammation du 
cerveau 
123
. 
1.2 Définitions 
1.2.1 Les états modifiés de conscience 
Il existe peu d ' ouvrages effectuant une synthèse de l' ensemble des recherches 
effectuées sur les EMC. Ces multiples manifestations de l'attention humaine sont ana lysées 
par différentes disciplines , mais sans que ce lles-ci ne s'échangent leurs découvertes et 
résultats . Les travaux s ' inscrivent habitue ll ement dans un domaine en particulier ou bien 
portent sur un champ précis tels que ceux de 1 ' hypnose, de 1 ' expérience psychédélique ou de 
la méditation. Une mise au point des données relatives au domaine des EMC en tant que 
phénomènes procurant à l' individu une perception différente du monde est néanmoins 
accessible dans un ouvrage publié en 1987 et intitulé: Les états modifiés de conscience124. 
Écrit dans le cadre de recherches sur la possession, la transe et les états modifiés de 
consciences, par le professeur, ethnologue et sociologue français Georges Lapassade 125 , le 
li vre donne un aperçu généra l des recherches sur les EMC, effectuées à l' intersection de la 
psychologie et de l'ethnologie. L'auteur développe une notion qu ' il appe lle le « cogito de 
transe 126 » pour identifier la part de lucidité présente dans certains états de transe. En effet, 
dans les différents domaines d 'études, les nominations de certains états de conscience 
123 Le programme de recherche s' intitulait : Bluebird, Wallot, op. cil. , p.l67 . Un procès a été intenté 
contre l' Ln st itut Allan en 1980 . Le gouvernement fédéral canadien a reconnu sa responsabilité en 1986, 
en indemnisant les v ictimes du Dr. Cameron . Ibid. , p. l77 , Voir aussi : « Lavages de cerveaux financés 
par la CIA - Les Archives de Radio-Canada », document audio, 5 octobre 1988, 4 min . 55 sec. Carole 
Thibaudeau, « Psychiatrie et éthique, un débat pour les 50 ans du Allan Memorial », La Presse, 29 
avril 1993 , p. A-Il. 
124 Georges Lapassade, Les états modifiés de consciences, op. cil. Une nouvelle édition critique de cet 
ouvrage est souhaitable étant donné que sa publication remonte à plus de vingt-cinq ans . 
125 li s ' intéressait à la psychologie, à l' éducation et à la pédagogie se lon une approche philosophique 
critique et expérimentale. Ses travaux portaient également sur les phénomènes de transe et de 
possession. Voir : HESS, Rémi et Charlotte Hess, Georges Lapassade, vie, œuvres, concepts, Paris, 
Ellipses , Coll . « Les grands théoriciens, Sciences humaines », 20 10, 124 p. 
126 Georges Lapassade, Les états modifiés de consciences, op. cil., p. 93. 
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convergent pour désigner, chez l' individu en EMC, un sentiment vécu en tant qu 'observateur; 
une forme de « " lucidité" au milieu [du] "délire" 127 » de la personne. Cet effet indique « [ ... ] 
une tension entre deux dimensions fondamentales de la conscience "modifiée" 128 » : une 
dimension « passive » dans laquelle l' individu subit ce qui lui arrive et une dimension 
« active » où il observe en conservant sa lucidité 129• 
Lapassade revoit également différentes synthèses tentées par la phénoménologie, la 
psychologie et l' ethnographie précisant, toutefois , qu ' il n'y a pas de consensus, pour le 
moment, au sein de la communauté scientifique et que « [ ... ] la théorie unifiée des EMC reste 
à faire. 130 » Cela dit, « [s]ous 1 ' étiquette "états modifiés de conscience" (EMC) se 
rassemblent un certain nombre d'expériences au cours desquelles le sujet a l' impression que 
le fonctionnement habituel de sa conscience se dérègle et qu ' il vit un autre rapport au monde, 
à lui-même, à son corps, à son identité. 131 » Plus spécifiquement, la transe est une 
modification de l' état de conscience potentiellement soumise au sens, de même qu ' aux 
statuts, qui lui sont attribués dans un contexte social et culturel donné. Elle comprend donc 
deux dimensions: l' une psychologique et l'autre sociale. Lapassade explique que la notion 
d'EMC sert à désigner le versant psychique de la transe abordée selon une approche 
psychologique alors que 1 'aspect social se rapporte aux croyances comme sources 
surnaturelles de la transe étudiée par 1 'ethnologie dans des contextes de rituels. 132 Pour 
simplifier, on pourrait dire qu ' un EMC est une transe dépourvue de son aspect social culturel. 
La conscience modifiée correspond ainsi à « [ . . . ] un changement qualitatif de la 
conscience ordinaire, de la perception de l'espace et du temps, de l' image du corps et de 
l' identité personnelle. Ce changement suppose une rupture produite par une induction, au 
127 Ibid. 
128 Ibid. , p. 94. 
129 Ibid. 
130 Ibid. , p. 71. 
13 1 Ibid. , p. 5. 
132 Georges Lapassade, La transe, op. cil. , p. 3-7. 
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terme de laque lle le suj et entre dans un état "second". 133 » Les EM C peuvent être provoqués 
artifi c iell ement ou bien surgir spontanément, de sorte qu ' il s font parti e de notre quotidi en. En 
effet, nous verro ns qu ' une journée normale comprend plusieurs modul ati ons de l' attenti on 
occas ionnant ces changements d 'états de la consci ence ordinaire. 
1.2.2 Conscience, non-conscience et inconscient 
La conscience est une propriété ou une fo nction du cerveau que les spéciali stes de 
neuroscience considèrent « en term es d ' acti vité des neurones, des synapses et de leur 
régulati on par des s ignaux chimiques. 134 » Dans son ouvrage intitulé : L 'homme de vérité, 
Jean Pierre C hangeux (1936- ) postul e que « des structures spécia li sées du cerveau, "des 
réseaux de neurones spécifiq ues" donnent accès à la conscience. 135 » C hangeux conço it la 
consct ence en combinant des info rm ations anatomiques, phys io logiques et 
comportementa les. Il ti ent compte de la définition donnée par la neurobiologie se lon laque lle 
la conscience est un « [ . .. ] phénom ène de bouc le ouverte dont les entrées et sorties sont 
constamm ent en mutation [ . . . ] 136 ». Considérant de plus, la défi nition donnée par le 
psychiatre et psychanalyste f rançais Henri Ey ( 1900-1 977) affirm ant qu ' il s ' agit d ' une 
« [ ... ] "structure" compl exe dotée de propri étés auto référentie ll es, dont l ' o rganisation " re lie 
le suj et à autrui et à son propre monde. 137 " » Changeux cite également le phil osophe 
améri ca in John Roger Searle (1932- ) 138• 
133 Ibid. , p. 5. 
134 Jean-Pierre Changeux, L 'homme de vérité, trad. Marc Kirsh, éd . augmentée par l' auteur, Paris, 
Édi tions Odile Jacob, Co ll. « Poches», 2004 [2002], p. 101 . 
135 Ibid. , p. 102 . 
136 Ibid. 
137 Ib id. Voir auss i : Henri Ey, La conscience, 2e édition augmentée, Paris, Presses Uni vers ita ires de 
France, Co ll. « Le Psychologue », 1968 [ 1963], 500 p. 
138 Jean-Pierre Changeux, op. cit., p. 102 . 
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Searle, dont les travaux portent sur la phi losophie du langage et sur la phi losophie de 
l'esprit, considère la conscience en rejetant le principe du dualisme de l'esprit qui sépare le 
mental du corps phys ique. Il insiste pour dire que « [ ... ] la conscience est un phénom ène 
bi ologique naturel [ . .. )139 » au même ti tre que la respiration, la digestion ou la croi ssance. 
Searle défi ni t la conscience comm e « [ .. . ) un phénomène qualitatif interne, à la première 
personne. 140 » Précisément, il s ' agit d '« une série d'états qualitati fs » pui sque les qualia 141 ne 
sont pas di stincts de la conscience. Il s la constituent en elle-même142 • Les qualia sont 
invariables et ils correspondent à des « états neuronaux » 143 . 
Changeux partage cette idée que « [ .. . ) le flu x de la conscience est dynamique et 
continuell ement changeant [ .. . )144 ». Ce fl ux est simultanément uni que et mul tipl e; la 
synthèse des info rmati ons s' effectue grâce à l'unité de la conscience. En effet, « [d]es 
échanges de perceptions, des souvenirs d'expériences antérieures, d 'émotions et de 
sentiments, ainsi que de projets d'acti on se trouvent unifiés subj ecti vement dans un "milieu" 
commun.
145 
» Changeux emprunte ici la notion de « champ de conscience » développée par 
Ey 146. Il es t également ques tion de l'autonomie de la conscience par la capacité de jugement 
et d' action en connaissance de cause suite au processus d' anticipation régie par le « Je » et la 
139 John R. Searle, Le mystère de la conscience, suivi d 'Échanges avec Daniel C. Dennett et David J. 
Cha/mers, T raduit de l' a ng la is (États-Unis) par C laudine T ierce lin, Pari s, Éditons Odil e Jacob, 1999 
pour l'édi tio n frança ise [Ganta Boo ks, UK, 1997], p. 12 . 
140 Ibid. , p. 18. 
14 1 Les qualia re lèvent du phénomène de percept ion, des affects, des sensations, des sentim ents et des 
émotions. « On a longtemps considéré que les qualia concernés n' éta ient pas access ibles à l' exam en 
scientifique . Seul e l' introspection éta it censée nous fa ire accéder à ces é tats de consc ience pui sque 
ce lle-c i se défi nit comme une so rte de v is ion intéri eure vécue en propre. » C hangeux, op. cit. , p. 103 . 
142 John R. Searle, op. cit., p. 2 1. 
143 Jean-Pi erre C hangeux, op. cit., p. 104 . 
144 Ibid. 
145 Ibid. 
146 Henri Ey, op. cit. 
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mémoire à long terme 147 . Sans nous attarder davantage aux questions philosophiques qui 
concernent l' expérience consciente, telle que sa subjectivité, son unité ou son autonomie, 
soulignons cette affirmation de Changeux: « [ .. . ]en dépit de l' unité et de l ' autonomie[ ... ] il 
existe une multiplicité de niveaux de conscience et des hiérarchies entre eux. 148 » Ces 
différents niveaux sont: le sommeil , le rêve, l' état de veil le, la conscience passive (ou 
perceptive) puis la conscience attentive et réflex ive 149 . 
L ' activité é lectrique du cortex se mesure en fonction du ni veau d ' éve il ou de 
sommeil , de vigi lance ou d ' attention, par 1 'enregistrement des ondes é lectro-
encéphalographiques (EGG). La vitesse, 1 ' amp litude et le cyc le des ondes varient se lon 1 ' état 
de conscience 150 . Les signaux é lectriques qui parcourent le cerveau participent à l ' activité des 
neurones , mais le cerveau fonctionne également à l' aide de combinaisons chimiques. 151 
A insi , la régulation des EMC est également assurée par de nombreuses « substances 
neuromodulatrices » 152 . 
Ensuite, bien que l' interprétation psychanalytique des phénomènes inconscients soit 
discutée, il est admis que certaines opérations s ' effectuent de manière non consciente (la 
147 Ibid. p. 105. 
148 Jean-Pierre Changeux, op. cil., p. 105. 
149 Contraire à la conscience passive, la conscience réflexive permet d ' organiser, de planifier et de 
raisonner, de résoudre des problèmes par un effort d ' introspection. Ibid. , p. 106. 
150 
« La mesure d ' EEG effectuée sur le sujet évei ll é et attentif révèle des ondes de faible amplitude, 
rapides et irrégulières. Lorsque le sujet ferme les yeux et s ' assoupit, l' activité devient rythmique et 
régulière, à la fréquence d ' environ 10 cycles par seconde. Le passage à l' état de sommeil , avec la perte 
de conscience, s ' accompagne [ ... ] de 1 à 5 cycles par seconde, et de très grande amplitude. De temps 
en temps, ces ondes lentes sont remplacées par des décharges vio lentes et brèves d ' activ ité électrique 
de fa ible voltage et de haute fréquence. » Ces décharges correspondent aux rêves durant la phase de 
sommei l paradoxal. fbid. , p. 107-109. 
15 1 fbid. , p. 27-28 . Dans les premiers chapitres de son ouvrage, Changeux explique le fonctionnement 
du cerveau en détail. Ibid. , p. 15-98 . 
152 Par exemple, à l'état de veille « [ .. . ] les niveaux d ' acétylcholine, de norépinéphrine et de g lutamate 
sont élevés. » Alors que le sommei l « [ ... ] s ' accompagne d ' un déclin de ces neuromodulateurs , à 
l' exception d ' un brusque accroissement de l' acéty lcholine au début des phases de sommei l paradoxal. 
Ibid. , p. 140. 
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respiration ou les battements du cœur, par exemp le). 153 L'aspect non conscient de certains 
phénomènes cogn iti fs est attesté par les résultats d ' expériences scientifiques 154 . En fait, 
« [l] es structures neurales qui rendent compte tant de la perception consciente que des 
processus plus élaborés de l' acquis iti on et du traitement conscient des connaissances sont 
clairement distinctes de celles qui sont impliquées dans le traitement non conscient de 
1' information . 155 » 
Pour Charcot, Janet et Freud, les symptômes de l' hystérie traduisaient, sans conteste, 
une activité inconsciente. Néanmoins, les phénomènes de l' automatisme psychologique de 
Janet et les processus psychiques de la psychanalyse freudienne sont très différents . Chez 
Janet l' inconscient est expliqué par la « dissociation » de la pensée. L ' inconscient est en fait 
le revers de la co.nscience qui se manifeste lorsque cel le-ci fait défaut. 156 En effet, la théorie 
de Janet suppose que la maladie mentale est causée par une dissociation des éléments de la 
perception normalement synthétisés dans la conscience de l' individu. Quand la conscience ne 
réussit plus à coordonner les phénomènes psychologiques, une idée fixe ou bien suggérée 
peut dominer l 'esprit du sujet et sa mémoire inconsciente se manifestera par des 
automatismes. 157 Dans l'étude de l' hystérie, la pratique de l'écriture automatique est guidée 
par la« suggestion 158 ». De ces expériences, par lesquel les le niveau d 'attention d'un sujet est 
régi par sa capacité de « distraction 159 », Janet conclut que, selon le niveau de di straction, le 
champ de la conscience se rétrécit, ce qui pousse le patient à commettre des actes dont il n 'est 
153 Ibid. , p. 114. 
154 Des expériences comme cell e de la vision aveugle par exemple. Effectuées à la suite de lésions 
cérébrales, l'expérience montre qu ' un patient devenu aveug le, lorsqu ' il est exposé à un éclair lumineux 
peut identifier la direction d 'où provient la lumière. Ibid. , p. 11 5. 
155 ibid. , p. 117. 
156 Jean-Claude Filiaux, op.cit. , p. 25-28. 
157 Pierre Janet, op. cil. , p. 199-205. 
158 Ibid. , p. 139-185. 
159Jbid. , p. 189. 
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pas conscient160 . L' hystéri e est défi nie comm e un « état exagéré de distraction 161 » 
permanent, « une maladie de l 'inconscient162 ». 
L' inconscient te l que compri s chez Janet est form é des éléments qui échappent à 
l' activité consciente. Le terme « inconscient » est empl oyé comm e substantif. 163 Freud 
renouvèle la question en découvrant un inconscient lié au refoulement, dans leq uel deux 
forces opposées créent une tension dynamique. 164 Le mot change de catégorie gramm at icale 
pour devenir un adjectif, qualifi ant di ffé rentes fo nctions, elles-mêmes décupl ées en plusieurs 
opérations. 165 En effet, dans 1 ' étude des névroses Freud établit une relati on entre les 
symptômes des malades et leurs souvenirs d'évènements traumatisants refoul és dans 
l' inconscient. Dans la démarche curative, le processus d'associati on libre des idées est utilisé 
pour ramener les souvenirs à la consc ience du patient. À partir d ' une image ou d' une idée, le 
sujet produit une suite d' associations en évoquant ce qui lui vient spontanément à l' esprit. 166 
1.3 Les EMC : éléments de synthèses phénoménologique et psychologique 
Le sociologue et philosophe américain d' origine autrichienne Alfred Schutz (1 899-
1959) a développé une sociologie d'approche phénoménologique en s' inspirant de la pensée 
160 Ibid. , p. 190-1 99. 
161 Ibid. , p. 189. 
162 Jean-Claude Filloux, op. cit. , p. 28. 
163 Ibid. p. 30. 
164 Ibid. , p. 42. 
165 ibid., p.S. Des mod ificat ions seront ensuite apportées aux schémas freudiens par Carl G ustave Jung, 
Mélani e Kle in et Jacques Lacan. Ibid., p. 89-11 2 . 
166 ibid. , p. 36-37. « A (état de consc ience inducteur) évoque B (état de consc ience induit) ; B se 
condui sant comme inducteur lui-même évoque C, etc. Te l est le schéma s imple de l' assoc iat ion. » 
Ibid. , p.36. Voir : F reud, L'interprétation du rêve, op. cil., 70 1 p. Sigmund Freud, Sur le rêve, op. cit., 
149 p. 
33 
du philosophe all emand Edmund Husserl (185 9-1938) 167 • L ' angle à partir duque l Schutz 
aborde les rela tions socia les suggère la poss ibilité d ' une existence s imultanée de di ffé rentes 
réalités 168 • En ra ison des phénomè nes de perception auxque ls contribue l ' imaginati on, 
l' expéri ence quotidienne es t d ' abo rd un agencement compl exe de données qui se produit 
da ns le temps. De plus, la réa lité nous apparaît re lati vement à notre é tat de consc ience et par 
rapport au schème de pensée de notre contexte soc ia l. 169 Les EM C se reconna issent à t:avers 
ce qu ' il nomme les « provinces limitées de s ign ification », des réa lités di ffére ntes possédant 
chacune leur mode cogniti f propre . Les catégori es de Schutz sont basées sur la topolog ie des 
« sous-uni vers » du psycho logue et phil osophe a méri ca in William James (1842- 19 10) 170 . 
Ainsi, il y a « [ ... ] le monde des sens ou des choses phys iques ( la réa lité par exempl e), le 
monde de la sc ience, le monde des re lations idéales, ce lui des " ido les de la tribu", les di vers 
mondes surnaturels de la mythologie et de la re lig ion, ceux de 1 'opinion personne lle, les 
mondes de la folie .171 » Par a illeurs, tous ces mondes poss ibles inventori és sont re li és entre 
eux pui sque la réa lité est constamme nt modul ée se lon le flu x d ' attention propre à chacun de 
. 172 
ces univers. 
Schutz définit la noti on fo ndamentale de 1 '« attitude nature lle ». Selon Lapassade, 
pour toute référence,« !"'atti tude nature lle" de l' homme dans le monde [ .. . ] équiva le nt de la 
" conscience ordina ire de veille" est l ' éta lon, la norme à partir de laque ll e d ' autres " états de 
167 Husserl à déve loppé une phénoménolog ie comme « [ .. . ] sc ience des essences, en montrant que la 
consc ience, par l' intenti onnalité, appréhende notamment comme consc ience de la généra lité, la "chose 
e ll e-même", di stincte du sens ible a lors qu ' e lle se fonde sur lui . » Sa pensée part ic ipe au 
renouve llement de la piloph ie du 20e s iècle. Vo ir : Gérard Durozo i et André Rousse l, Dictionnaire de 
Philosophie, Paris, Éditions Nathan, 1990 [ 1987) , p. 16 1. 
168 A lfred Schutz, Le chercheur et le quotidien, Phénoménologie des sciences soc i~les, tradui t par 
Anne Noschis-G illi éron, postface et cho ix de textes par Kaj N oschi s et Denys de Caprona, préface de 
Michel Maffeso li , Paris, Klincks ieck, 2008 [1 971] , 286 p. 
169 i bid , p. 8-9 . 
170 Willi am James, The Princip les of Psychology, Chicago, Encyc lopedi a Britanni ca lnc., 1952, 887 p. 
Schutz change la termino log ie afin d ' appliquer cette idée dans un cadre soc ia l. Shutz, op. cil. , p. 128 
17 1 ibid. , p. 104. 
172 ibid. 
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conscience" pourront être inventori és. 173 » Schutz dés igne « 1 'att itude naturell e » comme un 
état de « pleine conscience » de l' indi vidu au quotidi en devant son environnement ainsi que 
dans ses rapports avec ses semblables . Confo rmément à cet état de conscience, le monde est 
auss itôt intersubjecti f 174 . Ce mode d'attenti on es t en vigueur dans « le monde de la vie 
quotidienne » dans les relations habituell es entre les humains dans la vie de tous les jours . 
Pour expliquer ce qu' il entend par la « ple ine conscience », Schutz utili se la théori e 
de Bergson. Il partage l' idée selon laquelle la conscience se dépl oie sur plusieurs degrés de 
tension di ffé rente selon notre « intérêt à la vie 175 », l' état de tension propre à la conscience 
atteignant « [ ... ] son degré le plus élevé dans l' action, et le plus bas dans le rêve. 176 » Ainsi , 
« [1] 'attention à la vie est donc le princ ipe régulateur de base de notre vie consciente. 177 » 
L'express ion « pleine conscience » fa it référence au ni veau de consc ience où la tension est 
poussée à son maximum parce que l' indi vidu porte toute son attention et sa concentrati on sur 
1 d d 1 . 'd' 178 « e mon e e a vte quott tenne » . 
Principalement, « 1 'att itude naturell e » relève du moment présent. Elle consiste 
d' abord à démontrer une attention consciente face à son environnement et à sa propre 
identité. Pui s, d ' avoir la capacité de porter un j ugement et d'être spontané dans nos gestes 
habi tuels. Enfin , d 'avoir la capacité de sociab il iser et d' user d' un rapport au temps 
standard .179 Schutz énumère en détail les caractéristiques phénoménologiques et cogniti ves de 
173 Geo rges Lapassade, Les étals modifiés de conscience, op. cil., p. 71-72 . 
174 De pl us, ce monde que l' on partage avec les autres, nous l' abordons d ' un po int de vue pratique 
puisqu ' il est éga lement interacti f. Il nous apparaît comme « [ .. . ] quelque chose que nous devons 
modi fier par nos act ions ou qui les modi fi e.» Schutz, op. cil. , p. 105-1 06. 
175 Ibid. , p. 1 1 O. 
176 Ibid. 
177 Ibid. 
178 Ibid. p. 109. 
179 Ibid. , p. 111-1 25 . 
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« l' attitude nature ll e ».180 Dans son ouvrage, Lapassade compare ces critères de l' état de 
conscience ordina ire (ECO) avec ceux des EMC 181 à l' a ide d ' un tableau que nous avons 
reprodui t en annexe (fi g. 4). 
E nfin , le caractè re rée l du monde de la v ie quotidienne vécu dans « 1 'attitude 
naturelle » nous apparaît indéni able « [ .. . ] pa rce que nos expériences pratiques pro uvent 
l' unité et la congruité du monde du travail comme valide et les hy pothèses concernant la 
réa lité comm e irréfutabl es .182 » Cette réa lité semble naturell ement all er de so i. Pourtant, 
l'« accent de réa li té » peut être reporté sur une nouve lle « province de sign ifi cation ». Pour ce 
fa ire, Schutz parle de l' expéri ence d ' un « choc 183 ». Se lon lui , « [i]l y a autant de sortes 
d 'expéri ences-choc qu ' il y a de prov inces de signification [ ... ] 184 ». Par exempl e, le « choc » 
assoc ié au somm eil , c ' est-à-dire le fa it de s ' endorm ir, condui t l' ind iv idu vers le monde du 
rêve. Une montée d ' adrénaline ou encore d ' endorphine, de même qu ' une expérience 
esthétique ou mystique, sont auss i des formes de « chocs » assoc iés à des « provinces limitées 
de signification ».185 En fa it, il « [ ... ] n' est rien d ' autre qu ' une modi fication radicale dans la 
tension de notre conscience, fo ndée sur une attention à la vie di ffé rente.186 » 
En 1966, le psychiatre américain Arnold Ludwig a décri t différentes s ituations 
provoquant des EMC qu ' il c lasse selon c inq groupes d ' inducteurs 187 • Bien que l'exactitude de 
180 Ibid. , p. 129. 
18 1 Georges Lapassade Les états modifiés de conscience, op. cit., p. 74. 
182 Schutz, op. c il., ~ - 130. 
183 Ibid. 
184 ibid. 
185 ibid. , p. 130-1 3 1. 
186 Ibid. , p. 132. 
187 Arnold M. Ludwig, loc. cit., p. 225-234. Les cinq catégor ies de Lud wig sont citées dans Georges 
Lapassade, Les états modifiés de conscience, op. cit. , p. 29-3 1. 
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cette répartition so it critiquée 188 , e ll e constitue une li ste exhaustive. Nous avons produit un 
tableau de ces s ituations en annexe, avec quelques exemples d ' EMC cités pour chacune 
d 'entre elles (fig. 5). 
De plus , concernant la fonction que remplissent les EMC, « [Ludw ig] oppose des 
fonctions " désaptatives" et des fonctions "adaptatives" 189 ». Ce ·qui s ignifie que les EMC 
agissent comme un moyen de défense dans certa ins conflits émotionne ls ou dans certai nes 
situations causant de 1 ' anx iété. Il s possèdent des vertus thérapeutiques. D ' ailleurs , dans des 
cultures autres qu ' occidentales, « [ . . . ] les EMC sont souvent considérées [ ... ] comme 
bénéfiques pour l' indi vidu et pour la société. 190 » 
Ludwig donne dix caractéristiques généra les des EMC qui vari ent selon les cultures. 
D ' abo rd , un retour vers un mode de pensée « archaïque » est occasion né par une perturbation 
de la concentration, de l'attention , de la mémoire et du jugement. Le rapport au temps est 
troublé. Une « [ . . . ] impress ion de perte de contrô le de so i et de l'ancrage dans le 
rée l [ . . . ]191 » est vécue so it dans l' abandon, soit dans la rés istance, suscitant un sentiment 
paradoxal de force et de faiblesse. Des émotions violentes peuvent surgir, étant donné la 
diminution du contrôle conscient et des inhibitions. La perception est perturbée, parfois 
jusqu'à l' ha llucination . Il y a aussi un changement dans le sens et dans la s ign ification 
donnée aux choses, doublé du sentiment de l' ineffable, une impression de ne pouvoir 
communiquer verbalement l' expérience vécue. L ' amnés ie est possi ble, effaçant tous 
souvenirs de l' expérience une fo is que celle-ci es t terminée. E nfin, une hypersuggestibilité 
accompagnée d ' une perte de la distance critique sont constatées. 192 
188 On reprocha à Ludwig de ne pas di st inguer les états se rapportant à des « phénomènes individue ls », 
dont l' étude rev ient à la « psycholog ie des états modifiés de conscience », des états qui sont 
« cu lture ll ement structurées » et dont l'étude re lève de l' anthropo logie psycho logique. A insi , chacun 
des cinq groupes d ' inducteurs soumis par Lugwig peut se diviser en deux catégories, pour une 
possibilité de di x situations productrices d ' EMC. Ibid. , p. 32. 
189 Ibid. , p. 80. 
190 Ibid. 
19 1 Ibid. , p. 78. 
192 Ibid. , p. 77 à 80. 
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À partir du travail de Ludwig, le psychologue américain Charles Tart (1937- ) a 
relevé les grands traits phénoménologiques des EMC dans une analyse systémique 193 . Ainsi , 
une hypersensorial ité est tout d ' abord remarquée. Les intérocepteurs (les récepteurs 
sens ibl es) indiquent l' état interne du corps, la tension musculaire et la température par 
exemple. Ensuite, l ' élaboration de l' input, c ' est-à-dire le tri des st imuli externes et internes, 
est modifiée, de même que le fonctionnement de la mémoire. Le cerveau favorise un mode de 
pensé holistique. Les processus cognitifs suivent une « logique de transe ». Une 
hyperémotivité est aussi constatée. Une modification dans la perception du temps et du 
rapport à l' espace fait en sorte qu ' une sensation de l'instant présent est ressentie. Finalement, 
la motricité ainsi que le sens de 1 ' identité sont perturbés. 194 
1.4 Typologie des états modifiés de conscience 
1.4.1 Les modifications spontanées et les états induits 
La première catégorie d ' EMC, ce lle des « modifications spontanées » (fig. 6) de 
l' état ord inaire de veille, comprend cinq types de transes; e lle inclut, d ' abord , les états qui 
correspondent aux moments de passages entre 1 ' état de vei lle et de sommeil , appe lés les états 
hypnagogiques et hypnopompiques. E ll e comprend également les états présents en début et 
en fin de vie, soit la naissance et l' agonie.195 Il y a ensuite, « la transe ecsomatique » ou 
« l' expérience de hors-corps (HEC) » (Out of body expériences OBC) désignant le 
phénomène par lequel une personne semble observer son environnement depuis un point de 
vue situé hors de son corps physique. 196 La transe « onirique » et le « rêve lucide » sont une 
autre modification naturelle de l' état ordina ire de ve ill e. On parle ici du rêve évei ll é, de la 
193 Charles T. Tart, Altered States of Consciousness, op. cil. , p. 13- 18 . Évidemment, les caractéristiques 
principales des EMC relevées par les psychologues américains sont influencées par les recherches 
menées sur l' induction psychédélique. 
194 ibid. Voir Georges Lapassade, Les états modifiés de conscience, op. cil., p. 80-87. 
195 ibid. , p. 9-1 2. 
196 ibid. , p. 13-18. 
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rêveri e .197 Vi ens ensuite, la transe « orgasmique » vécue par l' entremi se de la foul e ou de 
l' amour. L ' état amoureux est présenté comme une form e d ' hy pnose qui se fera it 
nature llement. 198 F ina lement, il y a les « états de mort imminente (EMI) » déte rminés par 
rapport aux témoignages de personnes ayant recouvré la vie après des accidents ou des 
tentatives de s uicide. Des recherches qui ont d ' abord été menées dans le cadre d ' études s ur 
les attitudes psychologiques des mourants puis d ' une approche phénoménologique de la 
mort. 199 
Les modifications de 1 ' é tat ordina ire de conscience peuvent survenir autrement que 
de mani ère « spontanée ». E lles peuvent auss i être provoquées à partir de « dispositifs 
nature ls » ou de « di spos iti fs construits » (fi g. 6). La li ste composée à pa rtir des di ffé rentes 
s ituations provoquant des EM C décrites par Ludw ig et repri ses par Lapassade200 , off re des 
exempl es d ' états induits (fi g. 5). Son énumération est intéressante; parmi les s ituati ons du · 
groupe A, c' est-à-dire lorsque I' EM C est produite par une "diminution des stimulati ons 
internes , ce qui permet de remarquer « [ ... ] les états produits expérim enta lement par 
privation sensori ell e [ . . . ]20 1 » . De plus, dans le g roupe D, la présence des états de transes 
créatrice et poétique est due à « [ .. . ] une baisse de vig ilance ou au re lâchement des facultés 
cri tiques ? 02 » 
1.4.2 La transe poétique 
Lapassade définit la transe poétique de mani ère li ttéra le à partir de l' acti vité du poète. 
Comm e toutes les transes, e lle implique troi s phases : « [ . . . ] la rupture avec le monde 
extéri eur, l' insta llati on de la transe et, enfin , le retour au monde qu ' on ava it quitté pour un 
197 Ibid. , p. 18-1 9. 
198 Ibid. , p. 20-24. 
199 i bid. , p. 25-27 . 
200 i bid. , p. 29-3 1. 
20 1 Ibid. , p. 30. 
202 Ibid. , p. 3 1. 
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temps. 203 » Pour fai re son analyse de la transe poétique, Lapassade se sert d' un texte de Paul 
Valéry décrivant son expérience alors qu ' il méd ite au solei l en regardant la mer. Dans la 
première phase, la solitude, le mouvement répétitif des vagues et le solei l écrasant induisent 
une transe extatiq ue caractérisée par une « unité mystique du moi et du monde204 ». Il s' agit 
ici d'un mysticisme réflexif puisque cette unité « [ ... ] est fondée sur une sorte de circu larité 
interne à la perception 205 ». Lors de la deuxième phase, la transe est insta llée. La poésie se 
pense alors ell e-même;« [c]ette méd itation hallucinée sur l'origine de la poésie est interne à 
la poésie même. »206 La transe poétique prend fin avec la troisième phase quand un choc venu 
de 1 'extérieur entraîne un changement d 'état207 . 
Schutz n'aborde pas la création artistique, mais son analyse fait ressortir des points 
communs entre le style cognitif de la contemplat ion scientifique et l' état de transe poétique. 
La pensée scientifique représente la démarche savante qui permet la connaissance par la 
science?08 D' abord, cette « province limitée de signification » qu 'est le « monde de la 
contemplation scientifique » désigne le monde intérieur du chercheur en train de théoriser. 
Précisons que les réflexions théoriques sont cons idérées comme des « actions », car elles sont 
basées sur un « projet ». En plus, elles surviennent dans notre vie spontanée. Ce sont 
également des « performances » ayant pour objectif de servir la science. Bien sûr, la 
théorisation ne concerne en rien le « travai l » puisque ce dernier implique un mouvement 
physique dans le monde extérieur.209 Sans surprises 1 'attitude théorique du scientifique qui 
203 Georges Lapassade, La transe, op. cil., p. 16. 
204 ibid. 
205 ibid. , p. 17. 
206 ibid. 
207 Le « vent qui se lève brise le charme et arrête la transe[ ... ] ». ibid. 
208 Alfred Schutz, op. cil. , p. 9- 1 O. 
209 ibid. , p. 146- 148. 
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cherche la connaissance à travers 1 ' observation repose sur « [ ... ] une attention à la vie 
pat1i culière comme prérequis de toute théori sati on.210» 
Évidemment, cet état d'attention diffère de « l' attitude naturelle » puisqu ' il répond à 
des ambitions théoriques et non pratiques. Or, il s ' apparente à la transe poétique telle que 
décrite par Lapassade. En effet, 1 'élément déclencheur ou le « choc » nécessa ire à « 1 ' attitude 
sci entifique » demande de fai re abstraction de son point de vue subj ectif, de son corps 
phys ique et du système de pertinence en vigueur dans les relations sociales. Le chercheur 
adopte volontairement un système de pertinence relatif à son suj et de recherche. Il dispose 
désormais d' un ensembl e de « connaissances di sponibl es » fourni par sa discipline. 211 Enfin, 
son expérience ne concerne que la dimension temporelle de la « durée ». Le process us de 
théori sation implique un certain rapport au passé ainsi qu ' au futur, par les résultats antérieurs 
et par l'anticipati on des réponses. 212 
Maintenant pour comprendre quelle relation entreti ent le dess in avec les EMC, il faut 
retracer le di scours sur le médium dans l' hi stoire de l'art occidentale. Nous supposons que le 
dess in automatique sert de pivot pour articuler cette catégori sation des EMC aux dess ins de 
Molinari (fi g. l et 2). Nous verrons qu 'avant les surréalistes, le dess in occupe un rôle 
important dans le domaine médical à partir de la fin du 19e siècl e, moment qui coïncide avec 
la mi se en place d' une approche sci entifique de l' inconscient. 
2 10 Ibid. , p. 148-1 49. 
2 11 Ibid. , p. 149-1 5 1. 
2 12 Ibid. , p. 154 . 
CHAPITRE Il 
LE DISCOURS SUR LE DESSIN 
2.1 Les aspects du dessin 
Il existe une grande quantité de li vres sur le dess in d ' art ou sur le dess in technique 
pour tous types de publi cs . Des ouvrages savants- ou non - qui valori sent les aspects variés 
du dess in, ses nombreuses techniques de même que les di ffé rentes méthodes qui favor isent 
son apprentissage. Abordée sous plusieurs angles, d' une part, la pratique du dess in s' inscri t 
dans une longue traditi on académique. D'autre part, le discours qui l'entoure tend à 
s'actualiser en parall èle des découvertes sci entifiques . 
En général, les études sérieuses du domaine des arts ne manquent pas de sou ligner le 
caractère polysémique du mot « dessin ». Une analyse éty mologique permet de retracer 
l' ori gine du substanti f « dess in » de la langue française qui , au cours du 16° s iècle, rempl ace 
les mots synonymes « pourtrait » et « pourtraiture ». Jusqu 'au 17° siècle, il s ' écri t 
indiffé remment « dessin » ou « dessein » désignant à la fois le projet, 1 ' intention et 1 'œuvre 
graphique. Vocabl es issus du mot ita lien disegno, lui -même provenant du latin designar qui 
veut dire « marquer, représenter, indiquer et/o u dés igner213 » ou encore, du latin designatio 
« dés ignation » est devenu disegno dans le langage populaire214 . Le terme allemand 
zeichnung aurait sui vi un chemin équi valant à celui du mot « dessi n » français du point de 
vue sémantique et cul turel à partir du ve rbe zeichen : « dessiner, tracer, marquer, s igner215 ». 
En anglais, le mot draw, du verbe to draw, se tradui t par « dess iner, tirer, traîner, entraîner, 
att irer216 », impliquant de surcroît, une dim ension de mouvement qui signale le déplacement 
2 13 Marco Bussag li , Comment regarder ... le dessin. Histoire, évolution et techniques, Tradui t de 
l' italien par Todaro T radi to, Paris, Hazan, 201 2, p. 6. 
2 14 Jose li ta C iarav ino, Un art paradoxal, La notion de disegno en Italie (xY 111"-XVf111" siècles}, Paris, 
Budapest et Turin, Éditons L ' Harmattan, 2004, 280 p. 
2 15 Marco Bussag li , op. cil., p. 6. 
2 16 Ibid. 
42 
de la main dans l' exécution du tracé. Une fili ation s ' en suit avec le mot « tra it » venu de 
« tra ire » en direction d '« extraire »; extra ire l' idée de l' espri t pour la transform er en s igne? 17 
Concernant les défini tions rattachées au langage empl oyé dans la pratique, parmi les 
dictionna ires du dess in , 1 ' ouvrage d ' André Béguin (1927/ 18 demeure, encore de nos j ours, 
une référence certa ine219 . Son lexique rassemble les é léments de base du vocabula ire en usage 
dans le domaine du dess in technique et arti stique. Les termes défini s sont ceux des matéri aux, 
des techniques et des procédés, des théori es et des méthodes. Il s 'y trouve éga lement des 
mots qui viennent de l' hi stoire, de la critique et de la psycho logie du dess in . Le dess in au 
sens généra l du terme est défini comme la marque d ' une li gne ou d ' une tache, alors que 
« [d] ans un sens plus absolu, le dess in est l' ensemble graphique la issé par un " marqueur" sur 
un support que lconque, dans un but intenti onne l d ' express ion .220 » 
2.1.1 Le dessin académique traditionnel 
Dans 1 ' hi sto ire du dess in en Occident, les prem1ers ouvrages qui tra itent de la 
technique et de l' enseignement du dess in sont des tra ités médiévaux écrits par des moines et 
des arti sans-arti stes dans un but didactique. Sans proposer de systèmes théoriques, ces tra ités 
rassembl ent di fférentes recettes et techniques de trava il destinées aux arti stes-a rti sans. Le 
dess in d ' a lors sert principa lement à géométri se r les formes utili sées pour concevoir les 
217 Ibid. 
218 André Béguin, Dictionnaire technique el critique du dessin, Bruxelles, Oyez, 1978, 589 p. 
219 Dans un dictionnaire récent, Ségo lène Bergeron Lang le et Pierre Curie reprennent et c itent les 
définiti ons de Béguin . Voir : Ségo lène Bergeron Lang le et Pierre Curie, Peinture et dessin, 
vocabulaire typologique et technique, Paris, Éditi ons du patrimo ine, Centre des monunients nationaux, 
Co ll. « Principes d' analyse sc ientifique », 2009, 2 vo l. 
220 Béguin , op. cil., p. 14. 
43 
structu res des éd ifices et leurs ornements.221 Incessamm ent, « [f] ondé, sur la · géométri e, le 
dessin[ . . . ] va être considéré comme une sc ience.222 » 
Les premiers s ignes d ' une théorie sur le dess in sont auss i ceux d ' une théori e de l' art 
qui émerge durant la R ena issance ita lienne223 . À titre de repère, menti onnons s implement 
qu 'à la fi n du 14e s ièc le224 , le pe intre toscan Cennino Cenn ini (1370-1 440) propose une mi se 
en o rdre méthodique du travail dans un tra ité technique rédigé à 1 ' attention des art istes-
arti sans225. Affi rmant que le disegno est à la base de 1 ' art, i 1 en fai t le fo ndement de 
l'apprentissage en ate lier. De ce fa it, il introduit la réfl exion qui va se pours ui vre durant les 
s ièc les sui vants auto ur de l' importance du dess in dans la pratique arti stique226 . Par la sui te, à 
Florence, Léon Batti sta Alberti (1404- 1472), théori se la perspecti ve linéa ire dans un tra ité qu i 
paraît en 1435227 . L ' époque engage a ins i les débuts de la représentation de l'espace euclidi en. 
22 1 Jean Leymarie, Genev iève Monnier et Bernice Rose, Histoire d 'un art, Le dessin, Genève, Sk ira, 
1979, p . 16. Un exemple connu est le tra ité de l' a rchi tecte frança is de V illard de Honnecourt (act if 
vers 123 0-40) . Biblioth èque nat iona le de France, « Le carnet de V illard de Honn ecourt », BnF, 
Ana lyse de document, [en lig ne], http://c lasses.bnf.fr/v illard/fe uill et/ index.htm. Consulté le 8 mars 
2014. 
222 Jean Leymarie, Geneviève Mo nnier et Bernice Rose, op. cil. p. 16. 
223 Pour connaître les nombreux ouvrages qu i contribuent à la fo rmation de la théorie du disegno au 
Quatrocento et a u Cinquecento, vo ir: Joseli ta C iaravi no, op. cit., 2 80 p. 
224 Entre les ann ées 1390 et 1400, se lon le tableau chrono log ique d ' André C hastel fo urni t en annexe de 
l' ouvrage: G iorg io Vasari , Les vies des meilleurs peintres, sculpteurs et architectes, traduction et 
édition critique sous la direction d 'André Chastel, Paris, Berger-Levraul t, 198 1, vo l. 1, p . 250. 
225 Cennin o Cennini , Le livre d 'art, traduction critique, commentaires et notes par Colette Déroche, 
Berger-Levraul t, 199 1, 408 p. 
226 Joseli ta C iarav ino, Op. Cit. , p. 17-22 . Le Livre d 'art apparti ent à la tradi tion médi éva le, o r, l' auteur 
innove en présentant le disegno « . .. comme une des co mposantes de la pe inture, comme une phase 
bien di stinguée de celle de la co lorati on et comme un exerc ice. » Ibid. , p. 18. « L' intérêt du texte est 
[ .. . ] ce lui d ' indiquer les nombreuses acceptat ions du disegno [ ... ] : comme phase pré parato ire, ma is 
auss i comme esquisse, exercice, projet et création. » Ibid. , p. 19. 
227 Léon B atista A lberti , De la peinture, De Pictura (! 435), traduction par Jean Louis Shefer, Paris, 
Macula Déda le, Co ll. « La li ttérature art ist ique », 1992 [1 435], 272 p. Humaniste, é lève du pei ntre 
Fil ippo Brune lleschi ( 1377- 1446) , A lberti est le premier à s ' inté resser aux lo is de l' optique dans un but 
art istiqu es . Il dé fini t le dess in en term es de contour et développe un e méthode basée sur la géométrie . 
Jose lita C iarav ino, op. cit., p. 37-52. 
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Les idées formulées par Cennini seront reprises dans le traité théorique en trois tomes de 
Lorenzo Ghiberti (1378-1455)228 , publiés vers 1447229 et encourageant le dessin réalisé à 
partir de modèles naturels. Enfin, au milieu du Cinquecento, Georgio Vasari (1511-1574) 
effectue une synthèse du discours qui circule à propos d 'une pratique commune du dessin qui 
s'est répandue dans les ate liers230 . Le disegno est alors décrit comme une activité 
intellectuelle accompagnée d ' une technique. Tl est à la fois dessein et dessin : 
Procédant de l' intellect, le dessin, père de nos trois arts - architecture, scu lpture 
et peinture- élabore à partir d'éléments multiples un concept global. Celui -ci est 
comme la forme ou idée de tous les objets de la nature [ .. . ] on saisit la relation 
du tout aux parties, des parties avec le tout. De cette appréhension se forme un 
concept, une raison, engendrée dans l' esprit par l' objet, dont l' expression 
manuelle se nomme dessin?3 1 
En somme, ce discours dégage les aspects du dessin d ' observation qui en font une 
activité cognitive complexe; lorsque l' artiste regarde attentivement les choses, les 
phénomènes de la perception activent l'intelligence. Un processus à partir duquel 
l' im agination produit une idée est alors enclenché . Le disegno en tant que dessein se définit 
comme une invention de l' esprit, une intention et un projet à venir. L' artiste traduit ensuite 
son dessein sur un support à l' aide d' un outil. Le dessin qu ' il produit constitue la forme 
matérielle de son dessein qui sous son aspect sensib le est décrit à travers des éléments visuels 
valorisant 1 ' importance de la ligne comme le tracé, le contour, la silhouette ou le profil , 
l'emploi de la perspective et du principe de raccourcis. 
228 Lorenzo Ghiberti , i commentari, Lorenzo Ghiberti, a cura di Ottavio Morisani, Napoli, Ricardo. 
Ricciardi, 1947, 224 p. 
229 ibid. , p. vii. 
230 Giorgio Vasari, op. cil. La première édition de son ouvrage Le Vite de' più eccellenti pittori, scultori 
e architettori paraît à Florence en 1550. Une deuxième édition augmentée comprenant un passage 
supplémentaire sur le dessin intitulé : introduzione alle tre arti del disegno, paraît en 1568. Voir : 
Giorgio Vasari, « Introduction aux trois arts du dessin » dans Ibid. , vol. 1, p. 67-202 . Chastel précise 
que « Vasari n' avait qu ' à recueillir et é laborer adroitement des propositions avancées dès le Trecento 
par les chroniqueurs, relayés par les artistes écrivains comme Ghiberti ou les humanistes, à la suite 
d' Alberti .», Chastel dans Ibid. , vol. 1, p. 16 . 
23 1 Vasari , ibid. , p. 149. 
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Le dessin est d ' abord conçu comme un moyen de représentation de la réalité vi sible et 
d ' express ion de l' imagination. La théorie du disegno conforte la pratique arti stique dans le 
paradigme de l' imitation en reliant les arts du dess in à la tradition de la mimesis héritée la 
philosophie d ' Ari stote232 . Si la production d ' un dess in relève de principes techniques qui 
permettent d ' exploiter pl einement un médium , la main, responsable de traduire l ' idée dans sa 
fo rme phys ique, do it posséder une expéri ence qui ne s ' acqui ert que par la pratique. La 
mimesis étant une source de connaissances, puisque 1 ' humain apprend en imitant, le principe 
d ' im itati on s ' inscrit également dans le processus d ' apprenti ssage du disegno : 
Ainsi, quiconque veut exprimer par le dess in ce que son esprit a conçu [ . .. ] 
devra, après un exercice suffi sant de la main, se mettre à copie r, pour se 
perfectionner, des fi gures en ronde bosse : statue de marbre ou de pierre, 
moulage sur nature ou sur de beaux antiques [ .. . ] des fi gures nues ou affublées 
d ' étoffes pour étudier les drapés et les vêtements. [ ... ] C ' est après avo ir acqui s 
une bonne pratique et une g rande sûreté de main en dess inant ainsi qu 'on peut 
commencer à trava ill er d ' après le modè le vivant[ . . . ]233 . 
Ce passage montre la genèse de la méthode dite « académique » du dess in. Envisagée 
de telle sorte, la pratique sera instituti onna li sée avec la fond ation des académies d ' arts234 qui 
professent la tradition d ' un modèle idéa l. Le dess in est appliqué de manière scolastique « [ ... ] 
232 La mimesis renvo ie à l' action d ' imiter et au résultat de cette action . Se lon Ari stote, tous les a rts sont 
imitatifs même s ' il s so nt différents. Le concept suggère que l' imitation puisse se rapproche r le plus 
poss ible de la réali té ma is la nature imitée doit être idéa lisée. Aristote présente une série de règ les 
uti les pour réa li ser une bonne imitat ion, non pas une s imple copie servile ma is bi en un e re présenta ti on 
vra isemblable. Car les choses do ivent apparaître non pas comme e lles sont ma is bien te lles qu ' e lles 
devraient être . L ' obje t qui imite devient lui-m ême un nouvel objet; l' a rt produi t un e fi c tio n. L ' objecti f 
est donc d ' embe llir et de surpasser la nature. Enfin , l' imitati on est une tendance nature ll e e t une source 
de plai s ir; dès sa naissan ce, l' hum a in se pla ît à copier ce qui l' entoure et il prend pl a is ir à se re trouver 
devant une représenta ti on. Aristote, Poétique, trad . par J. Hardy , Paris, Les B e lles Lettres, Co ll. « Des 
U ni vers ités de France », 1980, [1 932], 465 p. 
233 Vasari , op. cil. , p. 150-1 53 . 
234 L ' Academia Del Disegno est fondée par Vasari , à F lorence, en 1563 . Dans la v ille de Bo logne, la 
famille Carrache : Annibal ( 1560-1 609) , Agostino ( 155 7-1 602) et Ludov ico ( 1555-1 6 19) , fo rment 
l 'Académia del Nattu·ale qui d evient l 'Académia degli fncamminati en 1590 . L ' Académie R oya le de 
pe inture et de sculpture sera fondée en 1648 , à Paris et l' Académie de France à Ro me, en 1666 par 
Co lbert et C harles Lebrun . T eris io Pig natti , Le dessin de Lascaux à Picasso, Pari s , Fernand N ath an, 
1982 [Mil an, 1981J, p . 24. 
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à la lumière de la vérité objective plutôt que de l' inspiration subjective.235 » En contrepartie, 
le dessin devient également une « méditation so litaire et express ive236 ». La dimension 
métaphysique du disegno étant certifiée par Federico Zuccari (1542-1 609) en 1607, dans son 
traité L '!dea de' pittori, scultori et architettP37 qui établit une différence radicale entre le 
disegno externe et interne. Le premi er correspond au tracé sur la surface alors que l'autre, 
plus prestigieux, relève de l' idée. Or, Zuccari compare les créations artistique et divine en 
soutenant que le disegno interne, en tant que cause même, est inné et qu ' il ne s' apprend 
pas. 23& 
À la fin du 17e siècle, la supériorité du dessin sur la peinture est en cause dans la 
remise en question du lien qui les unit. Le dessin est opposé à la notion de co loris dans un 
débat esthétique célèbre opposant les académ iciens français. Les partisans du dessin 
traditionnel défendu par Nicolas Poussin ( 1594-1665) et par son élève Charl es Lebrun ( 161 9-
1690)239 confrontent ceux plutôt en faveur de la couleur à la suite de Pierre-Paul 
Rubens (1577-1 640) et Roger de Piles (1635-1709)240 . Les arguments de Zuccari vont être 
235 Ibid. , p. 23 . 
236 Ibid. 
237 Federoci Zuccari , L 'Ide a de ' piltOJ'i, scullori el architetti, Totino, A. Dissero lio, 1607, 59 p., dans 
Gallica Bibliothèque numenque, Biliothèque nati onale de France, [en ligne], 
http ://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k 111901 v. Con cu ité le 25 août 20 14. 
238 
« C'est tout d' abord à l' occas ion des exposés qu ' il tient à l'Academia di San Luca ( 1594) qu ' il 
distingue le disegno pratico, disegno exécuté, du disegno intellettivo, disegno spéculatif, pour élaborer 
ensu ite, dans son idea, un disegno interna, interne, qui correspond à l' idée des théologiens . .. » Joselita 
Ciarav ino, op. cil., p. 1 18 . 
239 Voir : Nicolas Pouss in , Collection de lettres de Nicolas Poussin, Paris, F. Didot, 1824, 384 p., dans 
Galliga Bibliothèque numenque, Bibliothèque nationale de France, [en ligne,] 
http ://gallica.bnf.fr/ark :/12148/bpt6kl 06522t. Consulté le 22 janvier 20 15 et Charles Lebrun, Philippe 
de Champaigne et Jean-Baptiste de Champaigne, Conférences inédites de l'Académie royale de 
peinture et de sculpture : d'après les manuscrits des archives de l'École des beaux-arts, publication 
par André Fontaine, Paris, A. Fontemoing, 1903 , 232 p. , dans Gall ica Bibliothèque numérique, 
Biliothèque nationale de France, [en ligne] , 
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k 1118518/f294.image .r=%20Le%20brun,%20Charles%20% 20.1an 
gFR. Consulté le 1 0 mars 20 14. 
240 Vo ir : Roger de Piles, Dialogue sur le coloris, Paris, N . Langlois, 1673 , 82 
Bibliothèque numenque, Bibliothèque nationale de France, 
http://gallica.bnf.fr/ark:ll2148/bpt6k580 1254g.r=de+pi les+d ialogue+coloris .langFR. 
10 mars20 14. 
p., dans Galliga 
[en ligne] , 
Consulté le 
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repns et les dimensions intellectuelles et métaphysiques du dessin vont finalement être 
transposées au coloris. 
Si l' hi stoire avantage les tenants de la couleur, l' activité graph ique, en revanche, 
cu lminera vers le dessin linéaire. Une technique qui consiste à tracer le contour des objets à 
main levée en s ' attardant à l' impotiance de la ligne, par oppos ition au « dessin en valeur24 1 ». 
Langage typique du néo-classicisme, le dessin linéaire deviendra la technique par excellence 
en Europe durant les 1 8" et 19" sièc les. Il est privilégié pour la va leur essentialiste octroyée 
au trait et au contour pur.242 Cette approche qui suggère d ' apprendre à dessiner en 
développant 1 ' acuité visuelle occasionne un retour à 1 ' observation directe de la nature. La 
méthode d ' enseignement du dessin proposée par l' art iste britannique John Ruskin en 1857 
repose justement sur le phénomène d ' observation243 . 
Ajoutons que cette idée d ' une antinomie entre dessin et peinture perdure encore au 
19" siècle. Ell e est maintenue dans la Grammaire des arts du dessin rédigée par Charles 
Blanc (1813-1882) et publiée en 1867244. Blanc propose une esthétique pratique pour combler 
24 1 André Béguin, op. cil., p. 360. 
242 Terisio Pignatti, op. cil. , p. 32 . 
243 Jonh Ruskin , The Elements of Drawing, Illustrated Edition with Notes by Bernard Dus/an, London, 
T he Herbert Press Ltd, 1992 [1857] , 159 p. Ruskin s ' oppose à l' apprent issage fait à partir de l' étude 
des anciens maîtres, préconisé par le néo-class icisme sous prétexte qu ' il brime la vis ion naturelle et 
spontanée de l' artiste. En contrepartie, il propose une méthode d ' apprentissage du dessin fondée sur 
l'observation directe de la nature, composée d ' exercices progressifs justifiant le rendu des valeurs 
d ' ombre et de lumière. Ruskin invite l'é lève à regarder les objets de ses propres yeux en fa isant 
abstraction des conna issances acq ui ses . Il s ' oppose au principe d ' imitation comme ass ise des arts pour 
favoriser l' expression du sentiment inspiré par la nature chez l' artiste. Sa démarche est emb lémat ique 
de la critique subie par l'enseignement académique du dessin au 19• siècle. 
244 Charles Blanc, Grammaire des arts du dessin, introduction de Claire Barbillon, Paris, Éco le 
nat ionale supér ieure des beaux-arts, Co ll. « Beaux-arts, Histoire », 2000 [ 1867] , 645 p. Blanc éta it 
graveur, historien , théoricien et pédagogue. Membre de l' Académie française, il dirigea l' Éco le des 
beaux-arts, à Paris, de 1848 à 1850 et de 1870 à 1873. Ouvrage d ' histoire de 1 ' art, les chapitres sont 
d ' abord parus séparément dans La gazette des Beaux-Arts entre 1860 et 1866, une revue dont Blanc est 
le fondate ur. Encore édité de nos jours, ce livre a conn u un énorme succès académ ique et arti stique. 
Dans l' introduction , C laire Barbillon exp lique l' emp loi du mot « grammaire » dans le titre par le fait 
qu ' au 19• sièc le, l' histoire de l' art n' est pas encore une discipline officie lle. Ibid. Ce propos peut être 
critiqué en regard de l' hi storiographie de l' histoire de l' art. Voir: Carol Doyon, Les histoires générales 
de l 'art, quelle histoire!, Laval, Trois, 199 1,25 1 p. 
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« [ .. . ] une grave carence du système éducati f de son temps [ ... ]245 » dans laque lle il est 
toujours question du dess in comme fo ndement des beaux-arts (1 ' architecture, la sculpture et 
la pe inture). Si l'auteur ne se restre int pas à la recherche de l' idéal en art et que son propos se 
veut ouvert aux recherches s ur les formes et sur les couleurs,246 il défend sans hés iter la 
primauté du dess in . 
2.1.2 Le dessin non figuratif 
Essentiellement reconnu sous deux aspects, le dess in est un moyen de représentation 
du monde réel ou imaginé; il est également introspecti f. André Béguin écrit dans les 
années 1970 : « Dans une acceptation plus large, et dont le développement est surtout récent, 
le dess in est une projecti on de 1 ' exécutant, que celui-ci so it enfant, arti ste de profess ion ou 
amateur247 », qualifiant le dess in abstra it de meilleur exemple248 . L ' adj ecti f « récent » se 
comprend par rapport à l' hi stoire du dess in en enti er puisque c ' est « [a]u cours des 150 
dernières années [ ... ]249 » que le dessin a emprunté deux directions; « [ . .. ] les manifestations 
fi gurati ves conceptuelles , à la foi s comm e notation de phénom~nes exté ri eurs et expression 
d ' une imagerie imagina ire, ont été émaillées par di verses formes d ' abstractions qui ont 
lentement pénétré le vocabula ire de la technique.250 » 
245 ibid. , p. 16. 
246 Les théories de Blanc ont notamment été étudiées par Georges Seurat et Vincent Van Gogh. Il s ' ag it 
d ' un ouvrage de culture générale plutôt que d ' un traité destiné aux arti stes . N éanmo ins, à partir de 
1872, le li vre est inc lus (ma is non obligato ire) au programme d ' éducati on art istique des lycées de 
France par le mini stre de l' Instruction publique. Ibid. 
247 André Béguin, op. cil., p. 13 . 
248 
« [L ' a]rt abstra it est une appell ati on équivoque ou du moins qui ne tradui t pas exactement tout ce 
phénomène multiforme. » Le dessin non figurati f sera it un sous-ensemble de l' art abstra it. i bid, p. 29 . 
249 Christian Rattemeyer, « Le dess in auj ourd ' hui », dans Craig Garett, Vitamine D2, nouvelles 
perspectives en dessin, Paris, Pha idon, 201 3, p. 9. 
250 ibid. 
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À la fin du 19e siècle, le rapport qu ' entreti ent le dess in avec la peinture est de 
nouveau mis en cause25 1. La réfl exion se place a lo rs dans la continuité des questions qui 
to uchent le li en entre le dess in et la représentation, engendrées par 1 ' avènement de la 
photographie252 . De sorte que durant la première moiti é du 20e sièc le, « [ ... ] le dess in 
di stingue à nouveau ses pro pres moyens de ceux de la pe inture [ . . . ], il devient une tro is ième 
disc ipline, maj eure, indépendante, bien di stincte et désorm ais l ' égal de la pe inture et de la 
seul pture.253 » 
En effet,« [ .. . ] les arti stes ont changé d ' atti tude vis-à-vis du dessi n au tra it[ .. . ] et se 
sont emparés de l' abstraction, de la co lo rat ion et de la question généra le de l' effet 
pictura l.254 » Le dess in technique est expl oité par l'avant-garde alors que le dess in mécanique 
et schémati sé reconduit son statut de « discipline scienti fi que255 ». Soulignons, notamment, la 
va leur pédagogique du dess in chez Wass ily Kandinsky ( 1866-1 944), enseignant à 1 ' éco le du 
Bahaus, et son travail sur les éléments g raphiques entrepris afin de comprendre le langage 
v isue l comme médiateur de l' âme humaine256 . 
Le dess in linéaire, retenu du néo-c lass icisme, prend de l' importance et se démarque 
comme technique reconnue d ' apprentissage. Il est à la base d ' une méthode fo rmul ée par 
25 1 Cette « crise >> prendra it sa so urce dans l' art du pe intre Paul Cézanne ( 1836-1 906) . Lorsque 1 ' artiste 
s ' ex prime, l' exécution d ' une œuvre n ' a pas à être précédée d ' une conception (un croqui s pré limina ire) 
puisque l'express ion n' est pas une tradu ction de l' idée . Dans cette suite, v iendra l' utilisation de la 
technique du co llage par le cubi sme, instaurant un e rupture défini tive « avec la perspecti ve linéa ire de 
la Renaissance et l' illusionn is me natura li ste. >> Jean Leymarie, Geneviève Monn ier et Berni ce Rose, 
op. cil. , p. 200. 
252 Christian Rattemeyer, op. c il. p. 9. 
253 Jean Leymarie, Geneviève Monnier et Berni ce Rose, op. cil. 
254 Chri stian Rattemeyer, op. c il. 
255 i bid. 
256 Vo ir : Wass ily Kandinsky, Point et ligne sur plan, Contribution à l 'analyse des éLéments de la 
peinture, Nouvell e édi t ion étab lie, présentée et annotée par Philippe Sers, T rad. Suzanne et Jean 
Leppien, Paris, Édi tions Ga llimard, Co ll. « Fo li o/Essa is >> 199 1, [Denoë l, 1970], A.D.A.G. P., 2006 
pour les œuvres de Kandinsky, 25 1 p. 
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Kimon N icolaïdes ( 1892-1 93 8), lorsqu ' il ense ignait à l'Art Students League de New York257 
et sert à développer progress ivement le sens de l' observation et à libérer le geste du 
dess inateur. Cette méthode comprend, entre autres, un exercice de « contour pur » qui a 
ensui te été repris , dans le manuel de Betty Edwards ( 1926- ) publ ié en 1979258 . 
Jusqu 'au milieu des années 1950, « l'aspect autographique » du dessin, populari sé par 
les surréalistes, est prisé pour son potentiel d 'analyse graphologique259 . La facture mise sur 
la charge émotionnell e du tra it. En effet, à travers l' hi stoire du dess in, le tra it passe par 
« [d] es mom ents où il ne décrit plus rien d' autre que la pulsion dont il procède et qui l' anime 
[ ... ] 260 ». Dans la deuxième moitié du 20• siècle, pour étudi er ces producti ons, l' hi stoire de 
l'art adopte une approche psychologique dans laquelle se positi onne notamment le 
psychologue et philosophe de 1 'art français René Huyghe (1906-1 997). Il est à noter que le 
dess in conserve le prestige de sa primauté. Cette fo is,« [d]e tous les actes créateurs [ ... ]26 1 », 
le dess in est conçu comm e étant : 
257 Kim on N ico laïdes, The Natural Way to Draw, A Working Plan for Art Study by Kimon Nicolaides, 
Boston, Houghton Mi ffl in Company, 194 1, 22 1 p. Il trava illa it avec l' a ide de son é lève et amie Mamie 
Harmon ( 1906-1 993). À la mort de Nico laïd es, cette dernière reprend ses notes et fin a lise le manuscrit 
pour publié un ouvrage. Vo ir : « Summary of the Mamie Harm on Papers Re lating to Kim on 
N ico la ides, 1935- 1985, Archives of American Art, Smithsonian Institution », Archives of American 
Art, Sm ithsonian institution, [en ligne], Archives of American Art, Smithsonian Institution, 20 12, 
http://www .aaa.si .edu/collections/mam ie-harmon-papers-relating-to-kimon-nicolaides- 11 078 . Consul té 
le 30 avril 201 2. Au Canada, La Toronto Art Students ' League, fondée en 1886 est une assoc iation 
d ' artistes offrant une form ation et un li eu de rencontre pour les dess inateurs. Lauri er Lacro ix, 
« Assoc iati ons d 'artistes », L'Encyclopédie canadienne 1 Encyclopédie de la musique au Canada, [en 
ligne], http ://www.thecanadianencyclopedia.ca/fr/article/artists-organizations/ . Conulté le 18 juillet 
201 4. 
258 Betty Edwards, Dessiner grâce au cerveau droit, Nouvelle édition augmentée et mise a ;our, 
Traduit de l 'américain par Laurence Richelle et M. Schoffeniels-Jeunehomme, New York et Bruxelles, 
Pierre Mard aga, 2004 [ 1979), 326 p. 
259 Christian Rattemeyer, op. cil., p. 9. 
260 Hubert Damisch, Traité du trait, Tractatus tractus, cata logue de l' expos ition présentée du 26 avril 
au 24 juillet 1995 au musée du Louvre, Hall Napoléon, par le département des Arts graphiques, Paris, 
Éditions de la Réunion des musées nationaux, p. 173. 
26 1 René Huyghe, L 'art et l 'âme, Paris, Flammarion, 1960, p. 23. 
[ ... ] le plus immédiatement lisib le [ ... ]. Il est encore celui où s' inscrit le plus 
directement, le plus spontanément son système nerveux et musculaire. Il est un 
geste, même quand il se veut une pensée. Et ce geste est solitaire, donc expressif 
de l' organisme, du tempérament, de la psychologie dont il devient la pointe 
. 262 
agtssante. 
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Sous un même angle, l' historien de l' art britannique Ernest H. Gombrich (1909-2001) 
s ' intéresse à la créativité artistique. En s ' appuyant sur les résultats de recherches en 
psychologie expérimentale et sur 1 ' histoire des sty l'es traditionnels , il traite de la psychologie 
de la représentation de même que du rôle déterminant du spectateur dans l' é laboration du 
concept d 'œuvre d ' art. LI éluc ide d ' ailleurs, la question de l'œil innocent, défendue par 
Ruskin au siècle précédent, en démontrant qu '« [ ... ] un être humain n' est pourvu d ' aucune 
sensib ili té " objective" [ ... ]263 ». 
Anton Ehrenzweig (1908-1966), pédagogue ang lais d ' origine autrichienne, analyse lu i 
aussi la création artistique et les œuvres qu ' e ll e engendre à partir d ' une approche centrée sur 
la psychologie et la psychanalyse de 1 ' art. Ses travaux portent sur la forme et sur la 
perception. Intéressé par les manifestations artistiques rattachées à l' art moderne, il cherche à 
révéler ce qui se cache au-delà de la représentation . L ' auteur se penche, notamment, sur les 
phénomènes inconscients, sur la vision chez l' enfant ainsi que sur l' attention, le processus de 
création, 1 'espace pictural , 1 ' abstraction et la spontanéité. 264 
Le dessin possède effectivement cette qualité de rendre compte du geste posé par la 
main en mouvement sans aucun autre intermédiaire que l'outi l qu ' elle dirige. Selon 
l' historienne de l'art et philosophe française F lorence de Mèredieu (1944- ), le phénomène 
d ' abstraction qui caractérise 1 ' art au 20• siècle s ' insèrerait dans un processus de 
262 Ibid. 
263 Ernst Gombrich , L 'art et 1 'illusion, psychologie de la représentation picturale, Paris, Phaidon, 2002 
[1960] , p. 254. 
264 Anton Eh renzweig, L 'ordre caché de 1 'art, Essai sur la psychologie de 1 'imagination artistique, 
Traduit de l' Anglai s par Francine Lacoue-Labarthe et C laire Nancy, Préface de Jean-François Lyotard, 
Paris, Gal limard , Coll. « Connaissance de l' inconscient », 1974 pour la trad. française [1967] , 366 p. 
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dématérialisation265 et la disparition de l' objet amènerait la considération de nouveaux 
é léments comme la li gne ou le plan266 sou lignant l' importance de la « dimension de 
l' invisible267 » dans l'art moderne. La ligne devient un matériau. El le provient d '« [ .. . ] un 
geste géré par des règles et des puissances relevant du biologique, des mécanismes 
psychomoteurs et de 1 ' inconscient.268 » 
2.2 Le dessin et les états modifiés de conscience 
2.2.1 Le dessin et la notion d'automatisme 
La notion d ' automatisme, tel que nous l' avons vu dans le chapitre précédent, s ' est 
principalement développée dans le domaine de la psychiatrie entre la deuxième moitié du 
19• s iècle et le début du 20•. Effectivement, « [ ... ]jusqu ' en 1927, en France, s ' épanouit un 
"âge d ' or" de l' automatisme dit selon les "écoles", mentale (Baillarger, De Clérambault, 
etc.), psychique (Janet, Rogues de Fursac) ou psychologique (Janet). 269 » L ' automatisme 
psychique se manifeste à travers une « [i]mpulsion à dessiner ou à écrire, inconsciente, 
provoquant des mouvements involontaires de la main et parfois en rapport avec une 
hallucination .270» Il joue un rôle important dans l' étude des écrits et des dessins faits par les 
malades atteints de troubles mentaux . 
265 Florence de Mèredieu , Histoire matérielle et immatérielle de l 'art moderne et contemporain, Paris, 
Larousse/Sejer, Coll. « In extenso », 2004 [Bordas, 1994] , p. 487. 
266 Ibid. , p. 163. Voir les théories de Wassily Kandinsky (1866-1944), Piet Mondrian (1872-1944) et 
Kasimir Malevitch ( 1879-1935). 
267 Ibid. , p. 577. Voir aussi: Anton Ehrenzweig, op. cil. 
268 Florence de Mèredieu, op. cil. , p. 286. 
269 Françoise Wiii-Levaillant, « L ' analyse des dessins d ' aliénés et de médium en France avant le 
surréalisme (contribution à l' étude des sources de " l' automatisme" dans l' esthétique du xx· siècle) )) 
Revue de 1 'art, n° 50, 1980, p. 24. 
270 Ibid. , p. 28. 
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Il faut savoir que les principes du dess in thérapeutique tel qu ' il s sont utili sés 
aujourd ' hui dans les psychothérapies analytiques n ' apparaissent qu ' à partir de 19 12.271 Les 
méthodes d ' interprétation des dess ins se développeront ensuite avec la Gestalthéorie et la 
recherche thérapeutique; « [l] e développement des techniques psychologiques fo ndées sur 
l' image et la fo rme - tout particuliè rement en psychologie de l' enfa nt - est une tendance 
im portante [ ... ] dans la psychopathologie du xx• sièc le.272 » Auparavant, dans le domaine de 
la psychiatri e, le dess in servait à di agnostiquer la maladie mentale,273 mais à la fin du 19• 
s iècl e, le dess in constitue un document clinique. Il est étudi é à partir d ' é léments comme le 
style, les symbo les et les thématiques, autant d 'éléments qui révèlent la s ignification des 
contenus en dess in. A ins i, pour chaque pathologie, les médeci ns font correspondre un type de 
sty le. Or, les critè res de jugements sont subjecti fs et les médec ins respectent le cadre 
h. 1 ?74 nosograp 1que en p ace.-
27 1 Ibid. Wiii-Leva illant écrit plutôt en 19 11 . Elle s ' appuie sur la date de parut ion d ' un arti c le du Dr 
sui sse H. Bertschinger dans la revue dirigée par Carl Gustave Jung et S igmund Freud mais après 
vérificati on, cette date apparaît erronée puisque 1 'arti c le est paru en 19 12 . Vo ir : Hans Bertschinger, 
« Illusterte Ha lluzinationen », Jahrbuch fiir psychopathologische und psycho-ana/y tische 
Forschungen, 19 12, Tome Ill , p. 69-100. 
272 Franço ise Will-Levai liant, p. 24-25. Vo ir auss i : Joseph Rogues de Fursac, Les écrits et les dessins 
dans les maladies nerveuses et mentales (essai clinique): 232figures dans le texte, [na], U lan Press, 
20 12 [ 1905], 326 p. Hans Prinzhorne, Expression de la f olie, dessins, peintures, sculpture d 'asile, 
Édition établie et présentée par Marielène Weber, traduit de l 'allemand par Alain Brousse et 
Marielène Weber, préface de Jean Starobinski, Paris, Ga llimard , Coll. « Connaissance de 
l' inconsc ient », 1984 [1 922), 490 p. À propos de l' analyse des dess ins d ' enfa nt au 20• siècle, vo ir : 
Anna Freud, Le traitement psychanalytique des enfants, première et deuxième parties traduite de 
l 'allemand par Elisabeth Rocha!, troisième partie traduite par de l 'anglais par Anne Berman, Paris, 
Presses univers ita ires de France, Co ll . « Bibliothèque de psychanalyse et de psycholog ie clinique », 
2002 [1 95 1 ] , 128 p. Également, à propos de l' aspect thérapeutique du dess in automatique, voir : Jean 
Vinchon, La magie du dessin, Du griffonnage au dessin thérapeutique, Paris, Desc lée de Brouwer, 
Co ll . « Bibliothèque neuropsychiatrique de langue frança ise », 1959, 182 p. Par a ill eurs, une 
expos ition intern ationale d ' art psychopatholog ique a été organisée lors du premier congrès mondial de 
psychiatrie à Paris en 1950. Le Canada y présenta it la co ll ecti on du A llan Memoria l Institut. Robert, 
Vo l mat, L 'art psychopathologique, Paris, Presses Univers ita ires de France, 1956 [ 1955], p. 18-30. 
273 Sur la va leur de di agnostique du dess in, vo ir : Max Simon,« L' imaginati on dans la fo li e, étude sur 
les dess ins, plans, descripti on et costumes des a liénés », Annales médico-psychologiques, Tome 16, 
1876, p. 358-390. « J--es écrits et les dess ins des a li énés », Archives de l 'Anthropologie criminelle, 
Tome 3, 1888, p. 3 18-355. E . Morse lli , Manuale di semejotica delle ma/alti men/ali, Guida alla 
diagnosi della pazzia peri medeci i medeci-legisti e gli studenti, Mi lano, Vo ll ardi , 1885 (tome 1), 1894 
(tome II) . 
274 Robert Vo lmat, op. cil., p. 140. 
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Au tournant du 20e siècle, dans la psych iatrie orthodoxe, la seu le fonction attribuée 
aux dessins dits « spontanés » est cel le de montrer les automatismes. Dans les années 1920-
30, les dessins « spontanés » seront « [ . . . ] surtout un support des psychothérapies 
ana lytiques, particulièrement en Angleterre et aux États-Unis où s'étendra la vogue des 
doodles ou griffonnage subconscient bien intégré dans le protocole c linique. 275 » Au mi lieu 
du 20e siècle, le Dr Jean V inchon (1884-1964), psychiatre à la Faculté de Médecine de Paris, 
ami des Surréa li stes et intéressé à la parapsychologie, se penche sur 1 ' origine de 1 ' image 
intérieure chez l'être humain ( les artistes en particu lier) de même que sur le dynamisme qui 
pousse au griffo nnage automatique et sur sa valeur thérapeutique276 . Comme une signature, le 
griffonnage révèle une partie de la personnalité de l' individu277 . Encore mieux, « [ . .. ] les 
griffonnages les plus automatiques , les plus " machinaux" apportent une détente en dérivant 
les inquiétudes et en fixant l'attention .278 » Vinchon constate que « [ ... ] le degré de 
conscience, pendant un griffon nage, varie sui vant les sujets et les cond itions où il s se 
trouvene 79 [ . .. ] » Il affi rm e aussi que certains individus ont un automatisme limité, puisque 
« [ ... ] compat ible avec le travail. D'autres sont entraînés par leurs automatismes jusqu ' à la 
violence. 280 » Néanmo ins, au tournant du 20e siècle, dans la psychiatrie orthodoxe, la seu le 
fonct ion attribuée à ce type de dessin est cel le de montrer les automat ismes. Les dessins fa its 
spontanément par les malades à l'as ile sont interprétés selon « [ ... ] les théories, alors liées, de 
l'automatisme, de la dégénérescence et de l'évo lutionn isme. 28 1» 
275 Françoise Wi ll-Levai li ant, op. cil., p. 28. 
276 Jean Vinchon, op. cil. 
277 Ibid. , p. 9. Les griffonnages sont analysés à partir des éléments comme les lignes, les formes, les 
points, les taches et les motifs (ce lui de la spirale et de la flèche par exemple) . La facture du dessin, son 
aspect forme l, le rythme et le sty le des formes , sont éga lement considérés. 
278 Ibid. , p. 12. 
279 Jean V inchon, op. cil. p. LI . 
280 Ibid. 
28 1 Françoise Will-Levaillant, op. cil., p. 36. 
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Bien sûr, la notion d 'automati sme, appliquée à la création arti stique par le 
surréali sme, se développe jusqu ' à devenir « [ ... ] une catégori e et presque un genre dans 
l' esthétique du 20• s iècl e. 282 » Or, bien avant les Surréali stes, au milieu du 19• s ièc le, dans le 
contexte de la pensée spirite, l ' express ion graphique automatique est utili sée par les médiums 
pour commun ique r avec les esprits? 83 La technique « [ ... ] suppose nature ll ement 
l' effacement complet de la pensée du médium devant la dictée de 1' Au-Delà. L ' esprit dit 
puiser dans le cerveau du médium les é léments expli cites du message? 84 » Reliées à la notion 
d ' automati sme, il existe une catégorie de producti ons graphiques réa li sées so us l' effet de 
l' hypnose, de la transe ou de la rêveri e dont l' art des médium s fa it parti e . Les « [ ... ] genres 
princ ipaux de l' express ion médiumnique [ . . . ] [c ' est à dire] le texte autom atique et le dess in 
et la pe inture automatiques285 » sont considérés auj ourd ' hui comme une « [ .. . ] sous-catégorie 
plus ou moins reconnue de 1' Art brut. 286 » 
Évidemment, la majorité des savants n ' adm ettent pas l' ex istence des esprits. Il s 
étudient ces dess ins en tant que faits psychiques. En France, entre 1909 et 1914, la 
282 Ibid. , p. 24. 
283 Le spiriti sme est « la science des esprits ». Ce mouvement est inauguré en 184 7 par A ll an Kardec, 
un pédagogue frança is connu précédemment so us le nom d ' Hy ppolyte-Léo n-Denizart . à partir du 
phénomène des « tables tournantes » qui vient des États-Unis . Vo ir: Yvonn e Caste llan, Le spiritisme, 
Paris, U ni versita ires de France, Co ll. « Que-sa is-j e », n° 64 1, 1995 [ 1954], 128 p. Kardec explique les 
princ ipes du spiriti sme dans ses écrits . Voir : Allan Kardec, Le livre des esprits, recueilli et mis en 
ordre par Allan Kardec, Le Pecq, Philman, 2006 [ 1857], 484 p. et Le livre des médiwns, Boucherville, 
Éditi ons de Mortagne, 2000 [ 186 1 ], 43 1 p. 
284 Yvo nne Caste ll an, op. ci l., p.35. Généra lement, le médium ne possède pas de form ation a rtistique, 
Cependant, bien que le spiritisme se so it développé « d ' une manière fulgurante, surtout dans les 
milieux ouvri ers et paysans [ ... ] , il séduit éga lement de nombreux sc ientifiques, écri vains ou hommes 
politiques comme Victor Hugo, Camill e Flammari on, Anato le France, T héophile Gauthi er, Armand 
Barbès, et Sadi Carnot. » Roger Cardina l, Martine Lusardy et Musée Halle Sa int-Pierre, Art spirit 
médiumnique visionnaire messages d 'outre-tombe, cata logue d ' expos ition de l' expos ition présentée du 
13 septembre 1999 au 27 février 2000 au Halle Sa int-Pierre à Paris, Paris, Hoëbeke et Ha lle Saint-
Pierre, 1999, p. 7 . 
285 Roger Cardinal ,« L' art et la transe », dans Roger Cardina l, Martine Lusardy et Musée Ha lle Sa int-
Pierre, op. cil. , p. 16. 
286 Ibid. , p. 15. 
56 
psychologie expérimentale explique ces manifestations par 1 ' entremise du subconscient287 . 
L'activité des médiums est comprise comme un état som nambulique assoc ié à la création288 . 
De plus, entre 1870 et 1920, 1 ' art des malades se transforme en corpus. Les psychiatres 
comparent ces productions avec les beaux-arts, l' art primitif ou l' art des enfants en utilisant le 
vocabul a ire des critiques d ' art pour com menter leurs observations289 . Exp liqués par la 
médecine, les dessins automat iques des médiums expr iment une impuls ion inconsciente. 
« Ainsi s ' opèrent [ . .. ] un déplacement et une désorientation de 1 ' espace artistique, dont 
l'esthétique surréali ste a ll ait fa ire son principe? 90 » 
2.2.2 L'écriture automatique d'André Breton 
Le dessin automat ique des Surréa li stes est un prolongement de l' écriture automatique 
el le-même à l' or igine du mouvement inauguré par André Breton . Médecin durant la Première 
Guerre mondiale. Breton découvre les travaux de Jean-Martin Charcot sur l ' hystérie, les 
ouvrages classiques de psychiatrie et les théories de Sigmund Freud au Centre neuro-
psychiatrique de Saint-Didiez.29 1 Par la suite, « [ .. . ] le surréa li sme est né du choc provoqué 
par la guerre sur les poètes qui en 19 19 se regroupent autour de la revue Littérature et en 
1920 adhèrent au mouvement Dada [ ... ]292 » Après s ' être élo igné des dadaïstes , Breton 
287 Françoise Wiii-Levaillant, op. cil. , p. 30-3 1. 
288 Ibid. , p. 32-33 . 
289 Ibid. , p. 33. Les dessins d ' a li énés sont définis par rapport à l' ethno logie comme une phase 
« archaïque » de la psyché. 
290 Ibid. , p. 36. 
29 1 Il y est transféré en 1916. Marguerite Bonnet, André Breton, Naissance de l 'aventure surréaliste, 
Paris, Librairie José Corti , 1975 , p. 98-99. Breton rencontre Freud en 1921. Philippe Forest, 
Introduction au surréalisme, poésie, roman, théâtre, Paris, Vu ibert, 2008, p. 76. 
292 Marguerite Bonnet, op. cil. , p.44. Se lon Georges Charbonnier, « [c]e n' est pas la guerre qui a 
engendré le surréalisme [ ... ] mais la guerre est le catalyseur du mouvement surréal iste. » André 
Masson, Entretiens avec Georges Charbonnier, Paris, René Julliard, 1958, p. 53. 
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rédige le Manifeste surréaliste293 qui paraît en 1924. Il critique le rationalisme absolu qui 
limite l'expérience et contraint l' imagination se positionnant en faveur du « merveilleux » 294 . 
Breton s' intéresse alors aux rêves et aux états de consciences entre la veille et le sommeil. 
Dans son manifeste, il affirme avoir pratiqué les méthodes du Dr Freud sur des malades 
durant la guerre puis, sur lui-même afin de produire un jet de pensée parlée. Ses conclusions 
lui ont indiqué que la pensée n'opère pas plus rapidement que la parole ou l'écriture. C'est 
ainsi que Breton explique les circonstances qui l'amènent avec le poète Philippe Soupault, à 
« noircir du papier » sans soucis littéraires. 295 Une expérience racontée en spécifiant qu '« [e]n 
hommage à Guillaume Apollinaire[ .. . ] nous désignâmes sous le nom de SURRÉALISME le 
nouveau mode d'expression pure que nous tenions à notre disposition et dont il nous tardait 
de faire bénéficier nos amis?96 » 
Les poèmes du recueil Les champs magnétiquei97, écrits par Breton et Soupault en 
1919, sont considérés comme étant les premiers textes automatiques298 . Dans son manifeste, 
Breton définit clairement le mot surréalisme comme étant l'« [a]utomatisme psychique pur 
par lequel on se propose d'exprimer soit verbalement, soit par écrit, soit de toute autre 
manière, le fonctionnement réel de la pensée. Dictée de la pensée, en 1 'absence de tout 
contrôle exercé par la raison, en dehors de toutes préoccupations esthétique ou morale.299 » 
Les conditions matérielles nécessaires ainsi que l'état phys ique et mental favorisant l'écriture 
293 André Breton, Manifeste du surréalisme, Paris, Gallimard, Coll. « Folio/essa is », 1979 [ 1962, 
1924], 173 p. 
294 Ibid. , p. 24-26. 
295 Ibid. , p. 33 . 
296 Ibid. , p. 35 . 
297 André Breton et Philippe Soupault, Les Champs magnétiques, suivi de S'il vous plaît et de Vous 
m 'oublierez, Paris, Gallimard , 1983 [ 1920], 182 p. 
298 René Passeron, Surréalisme, Paris, Terrail , 2005, p. 25. L'écriture automatique est aussi pratiquée 
par Antonin Artaud , Robert Desnos, Michel Leiris, André Masson, Paul Éluard, Benjamin Péret, Roger 
Vitrac et Louis Aragon. Ibid. , p. 66. 
299 André Breton, Manifeste du surréalisme, op. cil., p. 36. L ' écriture automatique représente la version 
surréaliste de l' inspiration poétique. Philipe Forest, op. cit., p. 74. 
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surréa li ste sont les « secrets de l'art magique surréali ste300 ». Papier et crayon mis à 
disposition, il faut se mettre dans « l' état le plus passif, ou réceptif » possible. En faisant 
abstraction de toute connaissance antérieure, il s ' agit d ' écrire « [00 .] vite sans sujet préconçu, 
assez vite pour ne pas retenir et ne pas être tenté de vous rel ire. 30 1 » Sans effort, i 1 suffit de 
laisser jaillir une première phrase puisqu '« [ ... ] à chaque seconde il est une phrase étrangère 
à notre pensée consciente qui ne demande qu ' à s ' extér ioriser. 302 » A insi , l ' écriture 
automatiq ue de Breton est à la fois : 
[ 00.] pratique poétique et investigation intérieure [ 00. ], elle se compare davantage 
aux méthodes scientifiques de certaines branches de la psychologie qu ' aux 
techniques ordinairement utilisées par les versificateurs [ 00 . ], connaissance et 
création deviennent désormais indissociables puisque 1 'écriture se propose de 
' 
0 1 ~ 0 ' 1 d 1 ' 303 mettre a JOUr « e 10nct10nnement ree e a pensee ». 
Par la suite, le surréalisme prendra deux directions : d ' un côté, ce ll e de l' autom atisme 
« hérité des médiums304 » et de 1 ' autre, celle de la représentation du rêve. Concernant les 
influences de Breton, Marguerite Bonnet souligne toutefois qu ' il ne fa ut pas négliger« [oo .] 
l'importance de l' apport freud ien dans la découverte ou la théorie de l'écriture automatique, 
au bénéfice soit de la parapsychol ogie de Myers so it de Janet. 305 » Ces propos de Breton au 
sujet du sommei l hypnotique dans L 'entrée des médiums306, montre qu ' il ne croit pas aux 
esprits : « Il va sans dire qu'à aucun moment, du jour où nous avons consent i à nous prêter à 
300 André Breton, Manifeste du surréalisme, op. cil. , p. 41 . 
30 1 ibid. 
302 ibid. 
303 Philippe Forest, op. cil., p. 75 -77 . 
304 André Breton, Le Surréalisme et la Peinture , Paris, Gallimard, 1965 , p. 68. 
305 Marguerite Bonnet, op. cit., p. 104. Marguerite Bonnet critique l' insistance de l' historien et 
littéraire Jean Starobinsky sur l' influence de la pensée de Frederic Henri William Myers ( 1843- 1901) 
sur Breton. D 'ai lleurs, Françoise Will-Levai liant sou ligne que les histor iens d ' art ont eu de la difficulté 
à s'entendre sur la question. Françoise Wiii-Levaillant op. cil .. , p. 24. 
306 André Breton,« L'entrée des médiums », Les pas perdus, Paris, Ga llimard, Co ll. « L ' imaginaire », 
1997, 173 p. 
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ces expériences , nous n 'avons adopté le point de vue spirite. E n ce qui me concerne, j e me 
refuse fo rm ellement à adm ettre qu ' une communication quelconque existe entre les vivants et 
les morts.307 » E n 1965, di stancé de to utes influences paranormales, Breton affirm e : 
La découverte essentie ll e du surréa li sme est, en effe t, que, sans intention 
préconçue, la plume qui court pour écrire ou le crayon qui court pour dess iner, 
fi le une substance infiniment précieuse dont tout n ' est peut-être pas mati ère 
d ' échange, mais qui , du moins apparaît chargée de tout ce que le poète ou le 
. ' 1 1 d' ' . 1 308 petn tre rece e a ors emotionne . 
Il ajoute que l' automati sme (graphique ou verba l) produit une « unité rythmique », car sa 
structure perm et aux qua lités « sens ibl es », « form ell es », « sens itives » et « inte ll ectue lles » 
de se fondre les unes dans les autres309 . L 'automati sme conduit directement ve rs la 
profondeur « abyssale » identi fiée par Freud tandis que la deuxième direction du surréa li sme 
(la représentati on du rêve) se rait beaucoup moins effi cace pour y parvenir 3 10 • 
2.2.3 Le dessin automatique d'André Masson 
Le pe intre surréa li ste André M asson (1886-1 987) n ' a pas adhéré au mouvement 
Dada311 • Blessé durant la guerre, il est hospitali sé en 19 17 puis inte rné à l' as il e avant d ' être 
réfo rmé. Il s ' ex il e ensuite dans le sud de la France où il amorce sa carrière de pe intre312 . Il 
307 Breton c ité par Marguerite Bonnet. Marguerite Bonnet, op. cil., p. 105. 
308 André Breton, Le Surréalisme et la Peinture, op. cil., p. 68. 
309 Ibid. 
3 10 Ibid. , p. 69. 
3 11 André Masson et Gilbert Brownstone, Vagabond du surréalisme, Paris, Édi tions St-Germain-des-
Prés, 1975 , p. 20. 
312 André Masson et Geo rges Charbonnier, Entretiens avec André Masson, Georges Charbonnier, 
préface de Georges Limbour, Marse ille, éditi ons Ryoan-ji , 1995 [Paris, Julliard, 1958], p. 25-34. 
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admire Breton, mais ne fa it sa connaissance qu ' en 1924313 . Pour Masson, le surréa li sme 
« [ . .. ] éta it dans l' air[ . . . ] c ' est un état d ' esprit qui , au cours de l' hi stoire, s ' es t manifesté . Ce 
qu ' il y a eu d ' important dans l' avènement de Breton [ .. . ] c'est qu ' il a su lier des choses 
éparses [ . . . ]314 ». Parm i les deux v isions du surréa li sme, Masson revend ique « [ . .. ] celle qui 
croyait aux fo rces mouvantes, et pour les exprim er, à la rapidi té ve1 ig ineuse d ' une exécution 
j amais en reta rd sur l' inspirati on.315 » 
Inspiré par les dess ins médiumniques, par la psychana lyse de Freud et l'écriture 
automatique de Breton, Masson s ' adonne au dess in automatique dans la volonté 
d 'expérim ente r l'« [ ... ] automatisme psychique appliqué à la création picturale et 
graphique.316 » Entre 1923 et 1928, il réa li se une séri e de dess ins en état de transe. Une 
producti on qui est ana lysée à la fin des années !980 par l' hi stori enne de l' art et philosophe 
française Fl orence de Mèredieu317 • 
Lorsqu ' il commence les dess ins automatiques à la fi n de 1923 , Masson est motivé 
par l'expl oration de ce qui se trouve au-delà de la conscience et par un dés ir de nouveauté 
afin de « [ ... ] rompre avec les œuvres traditionne lles .318 » Un dess in automatique doit 
répondre à ce rtai ns cri tères . Il conserve un caractère expérimenta l et son exécution doit se 
fa ire rapidement sans dépendre d ' une idée ou d ' une im age conçue au préalabl e. Les obj ectifs 
de cette pratique ne sont pas d ' ordre esthétique, mais s ' il ne demande pas de compos ition le 
3 13 Ayant acheté un tableau de Masson qu ' il trouve « surréali ste », Breton rend v is ite à Masson dans 
so n ate li er de la rue Blomet à Paris pour lui parler d ' un mouvement qu ' il s ' apprête à fo ndé. André 
Masson et Geo rges Charbonnier, op. cil. , p. 40. 
3 14 Ibid. , 1958, p. 39. 
3 15 André, Masson, Le rebelle du surréalisme, Écrits, Pari s, Herman,, Co ll. « Savoi r », 1976, p. 38. Il 
critique fo rtement « la vis ion fi xe » du surréalisme qui inc ite à représenter des contenus irréels mais 
dans un e forme académique. 
3 16 André, M asson, Le rebelle du surréalisme, Écrits, op. cil., p. 34 . 
3 17 Florence de Mèredi eu, André Masson, les dessins automatiques, Paris, Blusson, 1988, 108 p. 
3 18 André Masson et G ilbert Brownstone, Vagabond du surréalisme, op. cil. p. 76. Masso n fait 
référence à « [ .. . ] l' érotisme galant du 18èrne s iècle ou l' érotisme j aponais du 19èrne [ .. . ] », Ibid. 
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dess in automat ique présente néanmo ins une structure vis ibl e après coup.319 M asson explique : 
« [ ... [ le geste doit être libre, sans a pri ori , sans aucun esprit critique, seul e la main agit [ ... ] 
l ' im age arri ve [ . .. ] je ne la vo is qu ' une fo is le dess in achevé, jamais avant. 320 » 
À partir de son expéri ence personne ll e, Masson rapporte les di spos iti ons nécessaires 
à la pratique a ins i que l'état menta l vécu lo rs de la réali sation des dess ins automatiques . Ses 
condit ions sont les sui vantes : « [m]atéri e llement: un peu de papier, un peu d ' encre. 
Psychiquement: il fa ut fa ire le vide en so i, le dess in automat ique prenant sa source dans 
l' inconscient, do it apparaître comme une imprév isibl e na issance. 321 » Le process us comprend 
deux phases . D ' abord, la surface accueill e le « geste pur », ce que Masson appelle les 
premiers « purs gribouillis». L 'activi té doit se poursui vre sans interruption jusqu ' à la 
deuxième phase, marquée par l' apparition de l' im age « latente ».322 
L ' état mental lors de la réalisation des dess ins automatiques correspond à ceci : « a) 
La condition premi ère était de libé re r l' esprit de tous li ens apparents. Entrée dans un état 
vo isin de la transe. b) L ' abandon au tumulte intéri eur. c) La rapid ité d ' écriture.323 » Dans un 
geste spontané, Masson provoque 1 ' émergence de figu res étranges devant lesquelles il 
affirme ressentir à la fo is mala ise et satisfaction324 . Par a ill eurs, 1 'ori entatio n de la 
compos ition n ' est pas détermi née au départ. Lors de la réali sati on, les formes tracées se 
regardent dans tous les sens. Le haut et le bas du dess in ne se révèlent qu ' à la fi n. De sorte 
que la pratique du dess in automatique implique une « [d]ésori entation spatiale et temporelle 
[ .. . ] grandement li ée à l' expéri ence des "som meils hypnotiq ues". 325 » Il fa ut préciser qu ' il 
3 19 Ibid. , p. 80-84. 
320 Ibid. , p. 8 1. 
32 1 André, Masson, Le rebelle du surréalisme, Écrits, op. cil., p. 37. 
322 Ibid. 
323 Ibid. , p. 32. 
324 Ibid. 
325 Florence de Méredi eu, op. cil., p. 2 1. 
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s'agit d' une forme d'état dans lequel le sujet est actif donc qui ressemble au 
somnam bulisme326 . Le dessin automatique est un processus qui « [ . . . ] demande une libre 
disponibilité à ce qui advient, en particulier au flux de la vie psychique [ ... ]327 » Cependant, 
si Masson y a vu un « état hypnotique », précisons que la méthode qu ' il emploie pour 
atte indre la transe s'apparente davantage à l' induction d' un EMC par la méditation. 
2.2.4 Les réflexions récentes sur le dessin et les EMC 
La notion d'états modifiés de conscience (EMC) est mise en relation avec 
l' apprentissage du dessin dans le best-seller américain Dessiner grâce au cerveau droit328 , de 
Betty Edwards. Enseignante, auteure et conférencière de la côte ouest-américaine, Edwards a 
développé, dans les années 1970, une méthode d' apprentissage du dessin réaliste en se 
servant des travaux du neurobiologiste américain Roger W. Sperry ( 1913-1994) portant sur 
les fonctions des deux hémisphères du cerveau. 
Au tournant du 21 e siècle, 1' interprétation d' Edwards est devenue controversée avec 
les avancées de la science. En effet, des résultats récents (1995) en neurologie invalident ses 
bases théoriques329 . Il est faux de croire que la « vision de l'artiste330 » relève du cerveau 
droit, mais Edwards se corrige dans la réédition la plus récente de son ouvrage. Il n'est plus 
question d' hém isphères, elle parle maintenant de deux « modes cognitifs » du cerveau (le 
mode G : verbal et ana lytique et le mode D : visuel et perceptif). Selon ell e, la pratique du 
dessin d' observation relève du « mode D » et il peut être induit chez tous les individus par 
certaines stratégies dont l'artiste use inconsciemment. Ces stratégies repose sur cinq 
326 ibid. , p. 51. 
327 ibid. ,. p. 45 . 
328 Betty Edwards, op. cil. 
329 E. l. Schieferi , « 8oth Sides Now: Yisualizing and Drawi ng w ith the Right and Left Hemispheres of 
the Brain », Studies in Art Education, vo l. 50, n° 1, automne 2008, p. 67-82 . 
330 Par l' expression « vision de J' artiste » Edward désigne un mode de perception personnel et 
subj ectif. Betty Edwards, op. cit., p. 30 . 
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techniques de base du dessin : la perception des contours, des espaces, des relations, des 
ombres et lumières, puis , la perception du tout (la gestaf)33 1. « [L]a clé de l' apprentissage du 
dessin consiste donc à créer les conditions favorab les à une conversion mentale vers un mode 
différent de traitement des informations.332 » Ains i, la création artistique relève d ' un « état de 
conscience légèrement a ltéré 33 ». Nous pourrions dire que les stratégies qu ' el le propose 
provoquent le « choc334 » qui entrai ne 1 ' état de conscience correspondant au « mode D ». 
L ' induction d ' états modifiés de consciences est un phénomène culturel et artistique 
présent et connu ne serait-ce que par les traces de consommation de drogue qu ' évoque 
1 ' histoire de la littérature335 . Par exemple, des écriva ins tels que Thomas de Quincey (J 785-
1859), Charles Baudelaire (1821-1867) et Aldous Huxley (1894-1963) se sont adonnés à ces 
expériences336 • Henri Michaux (1899- 1984) (qui fréquentait les Surréalistes et leurs idées), 
fasciné par les états extrêmes, jeûnait pour stimuler son écriture337 . Il a aussi fait 
l' expérimentation, sous supervision médicale, de la mescaline, du haschich, du LSD 25 , de la 
33 1 Ibid , p. 1 8. 
332 Ibid , p. 3 1. 
333 Ibid. 
334 Alfred Schutz, Le chercheur et le quotidien, Phénoménologie des sciences sociales, traduit par 
Anne Noschis-Gilliéron, postface et choix de textes par Kaj Noschis et Denys de Caprona, préface de 
Michel Maffesoli , Paris, Klincksieck, 2008 [1971] , p. 130. 
335 Max Milner, L 'imaginaire des drogues de Thomas de Quincey à Henri Michaux, Paris, Gallimard, 
Coll. « Connaissance de l' inconscient », 2000, 457 p. 
336 Charles Baudelaire, Les paradis artificiels, Paris, Mille et un e nuits, 1998 , 191 p. , Aldous Huxley, 
Les portes de la perception, Traduction et préface par Jules Castier, Paris, Éditions du Rocher, 2009 
[1954] , 3 19p.; Le ciel et 1 'enfer, Paris, Éditions du Rocher, 1999 [ 1956] , 119 p. 
337 Vers 1924. Jean-Pierre Martin, Henri Michaux, Paris , Gallimard , 2003 , p. 129-1 3 1. 
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ps ilocybine et des cha mpignons hallucinogènes338 . Au cours de ces expéri ences, Michaux a 
écrit cinq li vres339 et il a réa lisé des ce nta ines de dess ins mesca lini ens340 . 
Les réfl ex ions les plus récentes sur le dess in, pouvant être mises en relation avec les 
EMC dans l' hi sto ire de l'a rt, se manifestent surtout dans les cata logues d 'expos iti on où des 
corpus sont abordés sous un a ng le nouveau341 . L'exposition organi sée par le Centre Georges 
Pompidou en 2005 et intitul ée Comme le rêve le dess in 342 en témoigne bie n. E ll e fut 
organi sée dans le but de mettre en évidence une fili ation entre le dess in ancien et 
contempora in en abordant le dess in comme un processus d ' inscription . L 'obj ecti f n ' est pas 
tant de montrer des représentat ions du rêve dans l ' hi stoire du dess in que d '« [ ... ] utili ser la 
noti on du travail du rêve, é laborée notamment par la littérature psychana ly tique, pour 
explorer le travail du dess in .343 » Les process us de création d 'arti stes anciens et 
contempora ins sont abordés à partir de la métaphore onirique . Ainsi, des producti ons te lles 
338 Suite à la découverte du livre La plante qui fa it les yeux émerveillés : le peyotl de Alexandre 
Rouhier, il parti cipe à des recherches sc ientifiques qui à l'époque, ex périmentent les drogues afin de 
trouver un moyen pour g uérir les troubles mentaux. Ibid. , p. 5 14-5 15. 
339 Misérable miracle la mescaline ( 1956), L 'infini turbulent ( 1957), Paix dans les brisements ( 1959), 
Connaissances par les gouffres ( 196 1), Les grandes épreuves de l 'esprit ( 1966). Henri Michaux, 
Oeuvres complètes, Édition de Ray mond Bellour avec la co ll aborati on de Ysé Tran, Paris, Ga llimard, 
2004[ 1998]. 
340 Jean-Pierre Martin, op . cil. , p. 5 11 . Vo ir également : Henri Michaux, M. Catherine de Zegher, John 
Ashbery et al., Untitled Passages, cata logue de l' expos it ion présentée du 28 octobre au 20 décembre 
2000 au Draw ing Centre à New York, Londres, Merre l, New York, Draw ing Centre, 2000, 250 p. 
341 Vo ir par exemple : Roger Cardinal, Martine Lusardy et Musée Halle Sa int-Pierre, op. cil ; 
Philippe-Ala in Michaud, Dominique Corde ll ier et Jean-Pierre Criqui (sous la dir.) , Comme le rêve, le 
dessin, Dessins italiens des XVIe et XV/Je siècles du Musée du Louvre, Dessins contemporains du 
Centre Pompidou, cata logue de l' expos ition conçue en diptyque au Musée du Louvre et au Centre 
Pompidou du 16 février au 16 mai 2005 , Pari s, Éditions du Centre Georges-Pompidou et Musée du 
Lo uvre, 2005, 184 p. ; A lessandro Cecchi , Yves Hersant et Chiara Rabbi Bernard (so us la dir. ), La 
Renaissance et le rêve, Bosch, Véronèse, Greco, cata logue de l'expos ition présentée du 9 octobre 201 3 
au 26 janvier 201 4 au musée du Luxembourg à Pari s, Paris, RMN, Grand Pala is, 20 13, 176 p. 
342 Philippe-Ala in Michaud , Dominique Cord ellier et Jean-Pierre Criqui (sous la dir.), op. cil. 
343 Ibid., p. 7. 
65 
que les « sismographies » de Joseph Beuys344 ou les Blind Time Drawing cie Robert Morris345 
sont mi ses en évidence. Une analogie est faite entre le rêve et le « di spositif proprement 
déroutant346 » du dessin à l'aveugle. Parmi les exemples tirés de la peinture ancienne, il y a de 
nombreuses fi gures du songe, d 'Hypnos et de Thanatos ou encore des arti stes représentés 
endormis; la Mélancolia ( 1517), célèbre gravure sur cuivre d ' Al brecht Dürer (1471-1528)347 
qui , par ses attributs (le chi en et le crâne), illustre la méditati on savante. Ell e uni « [ . .. ] de 
façon inédite l' image d ' un état d 'esprit - la mélanco lie- et cell e d ' une faculté spéculative et 
créatrice- la géométri e [ ... ]348 ». 
Par ai li eurs, sou! ignons que dans ses écrits, le peintre Léonard de Vinci ( 1452-1 5 19) 
insiste sur l' importance du sens de l' observation et préconise « [ ... ] un système de 
spéculation nouveau [ .. . ] fort utile pour exciter l' intell ect à des inventions diverses.349 » Il 
suggère de fi xer les textures d ' un mur en laissant émerger des form es à partir desquelles 
344 
«C'est a ins i que Beuys dess ina it en permanence, en re·gardant la té lév is ion, en parlant, pendant ses 
perfo rmances. Sans doute éta it-ce une manière d ' évacuer de l'exerc ice du dess in la concentrati on, 
voire même toute fo rm e d ' attention, afi n de libérer des mouvements et des forces psychiques [ ... ] 
[étrangères à] la pensée luc ide [ ... ] [ou à] l' intéri orité au sens où l'entendait une pensée du sujet.» 
Philippe Ala in Michaud , «Catalogue» dans ibid., p. 48. 
345 
« [ . . . ] réa li sés les yeux fe rm és et en temps limité, [Morris] renonce à la maîtri se du dess in par le 
regard au profit d ' une orientati on tactil e dans l'espace de la feuille [ ... ] » Ibid. , p. 84 . Plus ieurs artistes 
ont auss i trava illé les yeux fermés: « [ . . . ] Miro, Mati sse, Twombly, de Kooning, Ell sworth Kelly, 
parmi d ' autres et selon des présupposés vari és, ont tenté [ ... ] pare ille expéri ence.» Jean-Pierre Criqui , 
« Dess iner, rêver peut-être [ ... ] Robert M orris les yeux fermés », dans Ibid. , p. 156. 
346 Jean-Pierre Criqui , Ibid. , p. 155. 
347 Voir : Raymond Klibansky, Erw in Panofsky et Fri tz Sax i, Saturne et la Mélancolie, Études 
historiqueset philosophiques : nature, religion, médecine et art, traduction de Fabienne Durand-
Bogaerl el Louis Evrard, Paris, Gallimard, Coll. « Bibliothèqu e illustrée des hi stoires» 1989, 738 p. 
348 Dominique Corde llier, « Esquisse d ' un portra it de l'arti ste maniériste en géni e du sommeil » dans 
Philippe Alain Michaud , Dominique Cordellier et Jean-Pi erre Criqui (sous la dir. ), op. cil., p. 15 1. 
349 Léonard de Vinci , Les carnets de Léonard de Vinci, Classement et notes par Edward Mac Cure/y, 
Traduit de l 'anglais et de l 'italien par Louise Servicen, Préface de Paul Valéry, Paris, G allimard, Co ll. 
«Tel », 1987 [1 942], p. 247. Vo ir éga lement : Léonard de Vinc i, Traité de la peinture, Textes traduits 
el commentés par André Chastel, Nouvelle édition revue, corrigée et augmentée par Christiane 
Lorgues, Paris, Calmann-Lévy, 2003, p. 2 16. 
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im aginer des motifs et des figures à rep résenter350 . Des rapprochements peuvent sans doute 
être fa its entre cet exercice et les principes de la psychologie de la forme théori sée au 20• 
siècle. De plus, ses affi rmations à propos de l'esprit du pei ntre dans son rapport à l'attention, 
à l' im agination et à la mémoire favo ri sent certa inement une interprétation qui reli e le dess in 
ancien et les EMC . 
350 Léonard de Vinci, Les carnets de Léonard de Vinci, op. cil., p. 247. 
Présentation de la deuxième partie 
Nous allons maintenant examiner le rôle du dessin dans la vie de Molinari de même 
que la place qu'occupe le phénomène des EMC dans sa pratique artistique. Afin de saisir les 
enjeux de cette mise en cause de la notion d'automatisme par Molinari , il est nécessaire 
d'effectuer un retour sur la conception du surréalisme au Québec et sur la notion 
d' automatisme telle que définie par Paul-Émile Borduas. Nous verrons que le moment dans 
lequel s ' inscrit la prise de position de Molinari coïncide également avec la tendance vers 
l'abstraction qui se manifeste dans l'art canadien. 
Nous profiterons de cette seconde partie pour effectuer une revue critique du discours 
qu1 entoure la . vie de Molinari. L' expérimentation de l'automatisme et de la privation 
sensorielle en dessin sont 1 ' aboutissement de recherches commencées avec les tableaux 
réalisés les yeux fermés . Suite à 1' interprétation qu 'en font les historiens d'art, nous verrons 
quels enjeux sont soulevés par ces conditions de créations . Puis, les stratégies de dessins 
employées par Mol inari seront analysées à partir de la catégorisation des EMC. 
CHAPITRE III 
LE CONTEXTE ARTISTIQUE DE MONTRÉAL AU DÉBUT D ES ANNÉES 1950 
3.1 L'abstraction au Canada 
A u mili eu du 20• s ièc le, l'art canadien est marqué par une forte montée de 
l'abstraction. L ' expos ition La crise de l 'abstraction au Canada, les années 1950, organisée 
par Denise Leclerc dans les années 1990, en témoigne.35 1 Dans le texte du cata logue, Leclerc 
explique que les ori gines spiri tue ll es ou encore spirituali stes de l' abstracti on canadi enne ne 
sont pas étrangères aux discours mystiques qui circula ient au début du 20• s iècle352 . Il est 
intéressant de vo ir qu ' ell e suppose que tout ait commencé avec la publi cation en 190 1, du 
livre Cosmic Consciousnesi 53 . L ' auteur de cet ouvrage, Richard M aurice Bucke (1837-
1902), est un psychi atre canadi en d 'origine britannique ayant vécu dans le contexte des idées 
de la deuxième moitié du 19e siècle354 . 
Adepte du positivisme d 'A uguste Comte, Bucke considère 1 ' esprit humain dans une 
perspective évolutionni ste. Il écri t son ouvrage à la suite d ' un évei l spiri tuel qu ' il connaît en 
1872 . Cosmic Consciousness est publié à Philadelphi e en 1901 , puis une versi·on révisée est 
35 1 Deni se Leclerc, La crise de l 'abstraction au Canada, les années 1950, cata logue de l'expos ition 
itinérante, Ottawa, Musée des Beaux-arts du Canada, 1992, 238 p. Si le mot abstracti on désigne 
habituellement l' art « non-objectif », l' expos ition inclut auss i des productions inspirées de la nature. 
Ibid., p. 35. À la fin des années 1940, le concept « d ' art v ivant » est « souvent associé à l' abstracti on » 
au Québec. Vo ir : Esther T répani er, Peinture et modernité au Québec 1919-1939, Québec, Éditions 
Nota bene, 1998, p. 67. 
352 Denise Lec lerc op. cil., p. 41 . 
353 Richard Maurice Bucke, Cosmic Consc iousness: a Study in the Evolution of the Human Mind, NY, 
New Hyde Park, 196 1 [1 901 pour l' édition originale], 326 p. 
354 Diplômé de la fac ulté de médecine du McG ill Co llege en 1862, Bucke poursui t sa fo rmation à 
Lo ndres, en Ang leterre. En 1876, il dirige l' Asy lum for the Insane de la vill e de Hamilton en Ontario, 
puis ce lui de Lo ndon, à partir de 1877. Le docteur Bucke est auss i l' ami, le biographe et l' exécuteur 
testam enta ire du poète américain Walt Whitman. Samuel E. D. Shortt, « BUCKE, RICHARD 
MAURI CE », dans Dictionnaire biographique du Canada, vol. 13, Univers ité Lava l/Uni vers ity of 
Toronto, 2003, [en ligne], http: //www.biographi .ca/fr/bio/bucke richard maurice 13F.html. Consul té 
le 19 juillet 201 3. 
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rééditée à New York en 1923. La popularité du li vre est d' une telle ampleur qu ' il a 
régulièrement été réimprimé au fil des décennies355 . Bien qu ' il s'agisse d' un texte de 
littérature mystique à connotation reli gieuse, Bucke estim e rendre une étude sérieuse de 
psychologie.356 Rien n' indique que l'ouvrage ait pu produire son effet sur les arti stes 
québécoil kls francophones . D'autant plus que ce n'est qu 'en 1989 qu ' il est finalement traduit 
en français357 • Or, dans une perspecti ve historique, cet ouvrage canadien « [ ... ] constitue un 
exempl e précis des tentati ves que fa it la médecine psychologique, à la fin du 19e siècle, pour 
intégrer la nouve lle donnée qu 'était 1' inconscient. 358 » 
Quoi qu ' il en so it, au mili eu du 20e siècle, les artistes canadi ens sont particulièrement 
producti fs. Ils ressentent le besoin de rattraper les tendances esthétiques internationales et de 
contribuer à l' art d' un point de vue international. 359 Les pratiques favo risant des modes de 
production axés sur le caractère expérimental de l'œuvre se multiplient, de sorte que « [ ... ] 
l' explorati on semble être devenue l' essence même de l' art moderne et contemporain .360 » La 
. 
spontanéité devient synonyme de nouveauté et les règles traditionnelles de l'art sont mises de 
coté pour laisser place à l' inventivité.361 Leclerc souligne que le dess in est un li eu 
355 Ibid. Encore édi té de nos jours, l' ouvrage le plus récent qu i nous a access ible est parue en 2008. 
Richard Maurice Bucke, La conscience cosmique, Une étude de l 'évolution de la conscience humaine, 
Traduit de l 'anglais par Mar ie-Andrée Dionne, Sherbrooke, Les Éditions du Ille mill énaire, 2008 
[1 989], 349 p. 
356 Samuel E. D. Shortt, op. cit. 
357 R ichard Maurice Bucke, La conscience cosmique, Une étude de l 'évolution de la conscience 
humaine, op. cit. Les éditions du Ille millénaire ont pour mandat de rendre access ible au lectorat 
francophone les ouvrages traitant de la vie et de l' œ uvre de N ico las et d ' É lèna Roeri ch, co-fondateurs 
de 1 ' Agni-Yoga (une insti tuti on d ' inspirati on théosophique) . Il s publient auss i d ' autres textes de 
philosophie, de sc ience, d 'art et d 'occultisme. Vo ir : Les Éditions du Ille millénaire, [en ligne], 
http://www.editions3m.com . (consulté le 29 ju illet 20 13) et Agni Yoga Society, [en ligne], 
http ://agniyoga.org/ . Consulté le 29 j uillet 201 3 
358 Deni se Lecle rc, op. cit. , p. 38. 
359 ibid. , p. 35-3 8. 
360 Marion H. Barclay, « Les produ it à pe indre des œuvres canadiennes abstra ites dans les années 
1950 », dans Deni se Lec lerc, op. cit., p. 207 . 
36 1 ibid. , p. 39. 
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d ' exploration privilégié par les artistes de l' époque : « [ . . . ] il était parfois plus faci le, 
techniquement, d ' exprimer sur ce support des idées de compositions qui ne purent être 
traduites que bien plus tard en peinture [ . . . ]362 ». 
3.2 L'idée du surréalisme au Québec dans la première moitié du 20• siècle 
L ' auteur André-Gilles Bourassa (1936-2011)363 s itue l' arrivée du surréalisme au 
Québec au temps de la Seconde Guerre mondiale alors que plusieurs des Surréalistes 
européens s ' enfu ient vers l' Amérique et que, sous l' occupation, les artistes québécois quittent 
la France et rentrent au pays ; c ' est notamment le cas du peintre Alfred Pellan qui habitait 
Paris depuis 1926364 . D ' autres, au contraire, partent combattre en Europe et rencontrent par la 
même occasion les mouvements artistiques internationaux.365 
Selon l' historien d ' art québécois François-Marc Gagnon, le mot « surréalisme » 
n' apparaît pas dans la langue française avant 1920366 . Si 1 ' existence de la peinture surréa li ste 
est évoquée au Québec pour la première fo is en 1938 par l' artiste Jean-Paul Lemieux, « [e]n 
362 Ibid. , p. 37. 
363 
« André Bourassa, Notice biographique », VLB Éditeur, [en ligne], http://www.edvlb .com/andre-
bourassa!auteur/bourl 001. Consulté le 24 juillet 2014. Professeur associé à l' UQAM depuis sa retraite 
en 2001 , Bourassa a aussi été un des membres fondateurs de l'Association québécoise des professeurs 
de français (AQPF), de la revue Lettres québécoises, de l'Association d'histoire du théâtre au Canada et 
de la Société d'histoire du Théâtre du Québec. UQAM, « Fonds d ' archives André G. Bourassa ( 140 
P) », Service des archives et gestion des documents, [en ligne] , https: //archives.uqam.ca/fonds-
archives/arch ives-privees/ 1 !-gestion-arch ives-h istoriques/46-fonds-archives.htm l?varcote= 140P. 
consu lté le 12ju illet20 14. 
364 Pellan connaît bien André Breton et les Surréali stes, dont il promouvait l' art dès 1936 lors d ' un 
voyage dans la belle province, encourageant par la même occasion la découverte de leur littérature par 
Paul-Émile Borduas . Le retour forcé de Pellan au Québec s' effectue en 1940. André-Gilles Bourassa, 
Surréalisme et littérature québécoise, histoire d 'une révolution culturelle, essais, Montréal , Les 
Herbes Rouges , 1986, p. 102-103. 
365 Ibid. , p. 1 0 l. 
366 François-Marc Gagnon , Chronique du mouvement automatiste québécois 1941-1954, Outremont, 
Lanctôt Éditeur, 1998 p. 20. 
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réalité, c ' est avec l' exposition d ' A lfred Pel lan [en 1940] que l' on commence à parler de 
manière plus soutenue de surréa li sme dans notre milieu. 367 » Gagnon indique que 
l' appe ll ation est mal utilisée par la critique qui mélange l' art surréa li ste et l ' art abstrait. Ainsi 
au début des années 1940, les mots surréalisme et abstraction sont employés comme s ' ils 
pouvaient se substituer 1 ' un et 1 ' autre368 . En effet, une première génération critique, de 
formation classique, aurait mal compris 1 ' art moderne et contemporain de 1 ' époque. Comme 
l' explique l' historienne de l' art québécois Esther Trépanier : « [l]a reconnaissance de 
l' irrationnel , de la valeur expressive d ' une création soumise à l' inconscient, est spécifique 
d ' un uni vers conceptuel qui est celui des générations sui vantes .369 » 
Une première définition « normative » du surréalisme apparaît en 1940 dans 
l' ouvrage du critique et historien d ' art québécois Maurice Gagnon :Peinture Moderne370 Le 
surréa lisme y est défini comme un art provenant du « très fond de l ' être37 1 », par lequel 
l' art iste exprime « [ .. . ] tout ce qui remue d ' informe et de sans cesse a ltéré dans le domaine 
de l' inconscient372 ». Cette défi nition fa it évidemment référence à l' inconsc ient freudien qui 
emmagasine les pulsions sexuelles refoul ées. Contrairement à l' intelligence et à la 
connaissance rat ionnelle, la dimension instinctive de l' homme permet le dévoilement de sa 
spontanéité. François-Marc Gagnon précise que l' instinct est ici reconnu comme « [ . .. ]cette 
zone de pure spontanéité enfou ie "sous les couches denses de la civi li sation" 373». Malgré 
367 ibid.' p. 21 
368 Ibid. 
369 Trépanier, op. cil. , p. 95 . 
370 Maurice Gagnon, Peinture moderne, Montréal, B. Valiquette, 1943 [1940] , 143 p. À l' époq ue, 
Maurice Gagnon, père de François-Marc Gagnon, est aussi professeur à l' Éco le du Meuble. Grand ami 
de Borduas, ils auraient souvent discuté du surréa lisme ensemble. François Marc-Gagnon op. cil., 
p. 22. 
· 
37 1 Maurice Gagnon, op. cil., p. 101 . 
372 ibid. 
373 François-Marc Gagnon, op. cil., p. 23 . L' expression fait référence à l' ouvrage de Sigmund Freud, 
Malaise dans la civilisation, Paris, Payot, Co ll. « Petite bibliothèque Payot », 20 10, 175 p. 
72 
cette référence freudienne, dit-il , l' idée de l' inconscient chez Maurice Gagnon se rapproche 
davantage de celle d ' André Breton. Une idée de l' inconscient qui, tel qu ' il a été vu dans le 
premier chapitre, se distance du point de vue théorique de Freud. Ainsi , « [!]'inconscient était 
le lieu de l' unité originaire de l' homme, non des répressions primales374 » et le surréalisme 
québécois se devait de « [ . . . ] dénoncer les interdits de la culture et de rendre l' homme à la 
vérité de ses désirs375 », une finalité vers laque lle tend l' artiste surréa li ste par l ' entrem ise du 
rêve et de l' écriture automatique, deux moyens permettant d ' accéder à l' inconscient. 
Dans Peinture Moderne376 , l'écriture automatique est présentée comme une technique 
littéraire adaptée à la peinture. À la manière du poète, le peintre procède par association libre 
pour aboutir cette fois à des métaphores visuel les et non plus verbales . Maurice Gagnon 
reprend la définition de l' écriture automatique donnée par René Huyghe377 . Pour illustrer 
cette pratique fortement associée à l'onirisme, Maurice Gagnon s ' appuie sur un tableau de 
Marc Chagall 378 et sur une œuvre de Salvador Dall 379 . D ' aucune manière Maurice Gagnon ne 
fait référence au dessin automatique d ' André Masson . Comme le fait remarquer Gagnon 
(fils),« [l]oin de révéler un inconscient dissocié à la Janet ou hanté de perversions infantiles à 
la Freud , donc, les techniques automat istes donneraient accès à une faculté originaire, 
opérante encore chez les " primitifs" et chez les enfants . .. 380 ». Une faculté perçue d ' une 
manière plus romantique chez Breton, Borduas et Gagnon (père) que chez Freud381 . 
374 François-Marc Gagnon, op. cil. , p. 24. 
375 Ibid. , p. 24-25. 
376 Maurice Gagnon, op. cil., p. 105. 
377 René Huyghe et Marcel Aubert (sous la dir.) , Nouvelle histoire universelle de l 'art. Paris, Firmin-
Didot, 1932, p. 273. Voir: Maurice Gagnon, op. cil., p. 105. 
378 Moi et le village, peint en 1911 
379 Persistance de la mémoire, peint en 1931 
38° François-Marc Gagnon, op. cil. , p. 26. 
38 1 Ibid. 
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3.3 La scène artistique de Montréal dans les années 1940 et 1950 
Après la Seconde Guerre mondi ale, le Québec connaît une croissance économique 
sui vie d ' une augmentati on de sa populat ion. Le développement des infrastructures, la 
formati on des syndicats et l' invention de nouveaux moyens de communication participent à 
la moderni sati on de la société québécoise. Dans les années 1940 et 1950, un mouvement de 
contestation s ' élève contre l' idéologie dominante du nationali sme traditi onaliste soutenue par 
le gouvernement dupless iste et défendant les va leurs conservatrices du peuple canadi en-
fran ça is. 382 C' es t dans ce contexte controversé que le manifeste du Refus g lobal est lancé, 
le 9 août 1948383 à la Librairie Tranquille située au 67, rue Sainte-Catherine Ouest à 
Montréal384 . Dans le milieu intellectuel canad ien-français des années 1950, les philosophies 
existentialistes sont à la mode385 . D' aill eurs, les articl es de journaux populaires montréalais 
montrent l' effervescence, parfo is mal perçue, d ' une génération de jeunes penseurs et 
d 'arti stes qui se rassemblent dans les cafés, les bars et les restaurants du centre-villé 86 . 
382 Paul-André Linteau, René Durocher, Jean-C laude Robert et al., Histoire du Québec contemporain 
Tome 11, Le Québec depuis 1930, Nouvelle édition révisée, Montréa l, Les Éditions du Boréa l, 201 0 
[ 1989], p. 34 7-349. 
383 Le manifes te comprend trois textes de Borduas : « En regard du surréa lisme actue l », 
« Commentaires sur des mots courants » et « Refus G lobal ». Les s ignata ires sont : Borduas, 
Madeleine Harbour, Bruno Cormier, C laude Gauvreau, Pierre Gauvreau, Murie l Guilbaul t, Marcell e 
Ferron-Hame lin , Fernand Leduc, Thérèse Leduc, Jean-Paul Mousseau, Mauri ce Perron , Louise 
Renaud , Franço ise Ri opell e, Jean-Paul Riopelle et Franço ise Sullivan. Voir : Paul- Émile Borduas, 
Refos global et autres écrits, Édit ion préparée par André-G. Bourassa et Gilles Lapointe, Montréa l, 
[l ' Hexagone 1990] Éditions TYPO et success ion Paul-É mile Borduas, 1997, 304 p. Le manifeste 
orig inal comprend auss i trois pièces dramatiques de Claude Gauvreau et des textes de Sullivan, 
Cormier et Leduc. F-M Gagnon, op. cil., p. 483-484 . 
384 Yves Gauthier, Monsieur livre: Henri Tranquille, Sillery, Septentri on, 2005, p. 65 . Henri 
Tranquill e ( 19 16-2005), le propriéta ire de la librairie T ranqu ille, offrait la poss ibi li té aux jeun es 
artistes montréa la is d ' exposer leurs œuvres dans son commerce. Il sera responsable de la distribution 
des exemplaires du Ref us Global. Ibid. , p. 76. 
385 Deni se Lec le rc, op. cil., p. 38. Par a ill eurs, le philosophe Jean-Paul Sartre est venu à Montréa l en 
1946. Vo ir : Y van C loutier, « Sartre à Montréal en 1946 : un e censure en crise » Voix et images, 
vo l. 23 , n° 2 (68) 1998, p. 266-280. 
386 Voir, entre autres, l' artic le du j ournali ste Do llard Morin, « Ces garçons et fill es veul ent la mort de 
toutes conventions », Le Petit Journal, vo l. XXXVHI, n° 3, dimanche 15 novembre 1953 , p. 35. 
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3.3.1 Les Automatistes 
Les circonstances de la formation du groupe des artistes Automatistes autour de Paul-
Émi le Borduas de même que les rapports qu ' ils entretenaient avec André Breton sont mis en 
lumière par François-Marc Gagnon. Dans Chronique du mouvement automatiste 
québécois387 , les débuts de ce mouvement inspiré du surréali sme européen sont expliqués 
chronologiquement se lon 1 'essor de la démarche artistique de Borduas vers 1 'automatisme 
pictural. En examinant les conférences données à partir de 1942388 , Gagnon montre que 
Borduas accordait une importance considérable au texte Château étoitë 89 . Dans ce texte, 
Breton parle des conseils de Léonard de Vinci promulgués dans ses Carnets sur les moyens 
de stimul er la créativité90 . Les leçons du maître renaissant sont très importantes pour 
l'automatisme québécois dans la transposition de l'écriture automatique en peinture. E ll es 
sont à la base de ce que Borduas conçoit comme « 1 'écran paranoïaque391 ». En effet, le 
travail du peintre automatique éta it pensé à la manière de celui de l'écrivain . Tout comme 
l' écr ivain, le peintre joue un rôle passif. Il ne fait que transcrire les visions générées par 
l'inconscient. « L ' artiste reçoit la forme, il ne travaille pas à son apparition.392 » Des 
stratégies sont mises en place pour favoriser l'apparition de la forme à partir de l ' inconscient. 
387 François-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois, op. cil., 1031 p. 
388 Ibid. , p. 3 1. 
389 André Breton,« Château étoilé », dans Minotaure, n° 8, 15 juin 1936, p. 35. François-Marc Gagnon 
affirme que même en reconnaissant l' importance qu 'accordait Borduas à ce texte, le peintre 
connaissait le surréa li sme bien avant 1942. Il critique éga lement les propos de Bourassa sur la question 
des premières manifestations artistiq ues surréalistes au Québec, sou lignant les difficultés engendrées 
par une mauvaise définition . François-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois 
1941-1954, op. cil., p. 20. 
390 Léonard de Vinci , Les carnets de Léonard de Vinci, Classement et notes par Edward Mac Curdy, 
Traduit de l 'anglais et de l 'italien par Louise Servicen, Préface de Paul Valéry, Paris, Gallimard, Co ll. 
« Tel », 1987 [1942]. vol. 2, p. 247. Tel que vu au second chapitre. 
39 1 
« Surface dont la prolongée sert à fixer les phantasmes en une vision claire.» Paul-Émile Borduas, 
« Commentaires sur des mots courants » dans André-G. Bourassa, Jean Fisette et Gilles Lapointe, 
Paul-Émile Borduas, Écrits /, Édition critique par André-G. Bourrassa, Jean Fisette et Gilles 
Lapointe, Montréal, Les Presses de 1 ' université de Montréal , 1987, p. 305 . 
392 François-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois 194 /-195 4, op. cil. , p. 34. 
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Ai nsi, les techniques automatiques sont utilisées pour stimuler l' inspiration à partir de 
« 1 'accident ». 393 
Au Québec, le surréa li sme européen aurait été connu par l' intermédiai re de la revue 
Minotaure394 et du recueil de poèmes de Paul Éluard intitulé Capitale de la douleur395 De 
plus, le retour de Pellan en 1940 permet une meilleure compréhension des aspects picturaux 
du surréa li sme. À Saint-Hi laire, des groupes se fo rment autour de Pell an et de Borduas396 qui 
enseignent. 397 Encore étudiants, les futurs artistes de l' Automati sme québécoi s sont invités à 
l' atelier de Borduas398, qui en mai 1942, présente son Exposition surréaliste399. Franço is-
Marc Gagnon souligne que « [c]'était la première fo is qu ' un peintre osait se réclamer du 
393 ibid. , pp. 3 1-35. 
394 L' éco le du meuble est abonnée à la revue Minotaure depu is 1938 . ibid. , p. 37. 
395 Voir: Paul É luard, Capital de la douleur suivit de L 'amour la poésie, Paris, Gallimard , 1966, 
256 p. Ces deux ouvrages réunis dans un même li vre en 1966 ont d 'abord été publiés séparément, 1 ' un 
en 1926 et l' autre en 1929. 
396 Les Automatistes se rassemblent autour de Borduas tandis que les s ignatai res de Prisme d 'yeux, les 
partic ipants aux Ateliers d 'arts graphiques et aux Cahiers de la flle indienne rej o ignent Pe ll an. Les 
membres de La nouvelle relève appuient éga lement les deux maîtres en créant des li ens avec les 
Surréa listes immigrés à New York. Bourassa, op. cil. , p. l 02. « Les di stinct ions entre les deux 
mouvements québéco is s ' estompent cependant au fu r et à mesure que le Rejits Global prend valeur 
symbolique de contestat ion pure et simple de l' ordre établi d ' une part, et que le surréa li sme-
révo lutionnaire abandonne le sta linisme, d ' autre part.» i bid. , p. 5 18 . 
397 André-G illes Bourassa, op. cit., p. 102-1 03 . Borduas et Pellan se d istancent l' un de l' autre en 1943, 
suite à l' embauche de ce derni er à l' Éco le des beaux-arts de Montréal. François-Marc Gagnon, 
Chronique du mouvement automatiste québécois 194 1-1954, op. cil., p. 117. 
398 Certains de ses élèves à l' éco le du meuble, des étudiants du Co llège Sainte-Marie et des étudi ants 
de l' École des beaux-arts de Montréa l. André-Gilles Bourassa, op. cil., p. 108 . L ' ate lier de Borduas 
éta it situé sur la rue Mentana à Montréa l. Franço is-Marc Gagnon, Chronique du mouvement 
automatiste québécois /94 /- 1954, op. cil. , p. 40 . 
399 L ' expos ition organ isée par Maurice Gagnon et présentée du 25 avril au 2 mai 1942 au Foyer de 
l' Ermitage comprenait quarante-c inq go uaches di tes surréa listes. François-Marc Gagnon, Chronique 
du mouvement automatiste québécois 194 1-19 54, op. cil. , p. 67. Dans son commentaire sur 
l' exposit ion, le crit iq ue Charl es Doyon du journal Le j our est le prem ier à employer le mot 
« automatisme » pour parler d ' une œuvre réa lisée par un artiste québécois . André-G illes Bourassa op. 
cil. , p. 108. 
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surréa lisme dans le titre d 'une expos ition au Canada.400 ». L ' expos iti on est un succès. Or, de 
manière générale, la critique ne reconnaît pas le caractère surréaliste des gouaches de 
Borduas puisqu ' elle ne saisit pas leur di mension automatique40 1. Certai ns perçoivent ces 
œuvres comm e des abstractions bien que Borduas lui-même n' ait pas empl oyé le term e pour 
les dés igner.402 Maurice Gagnon aura it été le seul à comprendre que le trava il de Borduas se 
situa it au ni veau de l' écri tu re automatique et non du rêve.403 
Parmi les disciples de Borduas , Fernand Leduc (1916-201 4) est ce lui qut entre en 
contact avec les Surréali stes établi s à New York du rant la guerre. Selon François-Marc 
Gagnon, au cours de l' été 1943 , Leduc écri t à Breton pour se renseigner sur les modalités 
d 'abonnement à la revue surréaliste new-yorkaise VVV, lui signalant par la même occasion, 
1 'existence d' un cercle arti stique autour de Borduas404 . En réponse à sa demande, Leduc se 
voit sollicité par Breton qui souhaite son adhésion, de même que celle des futurs 
Automatistes québécois, au mouvement surréaliste. Cette invitation est refusée, car ceux-ci 
préfèrent conserver leur autonomi e arti stique405 . L'année sui vante, Breton séjourne au 
40° Franço is-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois / 941-1954, op. cil., p. 67. 
40 1 À l' époque, la critique perço it le surréa lisme comme « la notation de rêves ». Franço is-Marc 
Gagnon, Paul-Émile Borduas, catalogue de 1 ' expos it ion présentée du 6 mai au 7 août 1988 au Musée 
des beaux-arts de Montréa l et du 3 septembre au 13 novembre 1988 au Musée des beaux-arts de 
l' Ontario, Mo ntréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1988, p. 100 . 
402 Charl es Doyon et Jacques de Tonnancour parlent d ' abstract ion. En fa it,« [ .. . ] au début des années 
quarante on avai t tendance, au Québec, à qua lifier d 'abstra it toute peinture s ' é loignant tant soit peu du 
natura li sme et manifestant des préoccupations formelles. » Franço is-Marc Gagnon, Chronique du 
mouvement automatiste québécois 1941-I 954, op. cil., p. 97. 
403 Vo ir : Maurice Gagnon, « Borduas, Obscure puissance poétique! » dans Amérique Française, mai 
1942, p.1 0-1 4, c ité par Franço is-Marc Gagnon dans Paul-Émile Borduas, op. cil., p. 10 1. 
404Franço is-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois 1941-/954, op. cil., 
p. 102. 
405 Ibid. , p. 105. « Cette lettre [de Leduc] a souvent été interprétée comme la princ ipale cause d ' un 
certa in fro id entre Breton et le groupe montréala is. » Ibid. 
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Québec pendant plusieurs mois406 . À Montréal , il revoit Pellan, mais sans prendre la peine de 
contacter Borduas ni aucun des Automatistes407 . Le !er avri l 1945, Leduc obtient enfin un 
entretien avec André Breton qu ' il rencontre pour la première fois408 . En ce qui concerne 
Borduas, il semb le qu ' il n'ait jamais fait la connaissance de Breton. Plus tard, en 1947, Jean-
Paul Riopelle se joint aux signataires du manifeste français Rupture inaugurale-1°9 et il 
accepte de participer à la sixième édition de l'Exposition surréaliste internationale à Paris4 10 
organisée par Breton et Marcel Duchamp. 
Si le mouvement automatiste exerce une forte influence à Montréal , il sert également 
de point de référence pour ceux qui veu lent innover. Denise Leclerc parle d ' une tendance 
post-automatiste, déjà initiée à l' intérieur même du groupe dès 19504 11 . Les artistes remettent 
en question l'automatisme pour savoir s ' il peut être renouvelé en ne conservant que les 
é léments nécessaires , ou bien s'il est préférable de s'en détacher comp lètement.412 La matière 
chante, dernière exposition automatiste, sera présentée en 1954. Selon François-Marc 
Gagnon en organisant cette exposit ion, Gauvreau voulait renforcer le mouvement et mettre de 
l' avant des œuvres qui répondent à la définition de l'automatisme surrationnel de Borduas et 
donc, qui relèvent directement de 1 ' accident. Aidé par Borduas, Gauvreau établit une li ste de 
406 Un séjour du 20 août au 20 octobre 1944 durant leque l il rédige Arcane 17. Il se rend à Persé où il 
fait la connaissance de Pellan , puis à Ste-Agathe, pour ensuite revenir à Montréal durant l' automne. 
Bourassa, op. cil., p.l 13 et François-Marc Gagnon , op. cit., p. 161-164. 
407 François-Marc Gagnon, ibid. , p. 164 . 
408 André-Gi ll es Bourassa, op. cit. , p. 120 et François-Marc Gagnon, op. cit. , p. 194. 
409 
« Rupture inaugurale, Déclaration adoptée le 21 juin 1947 par le groupe en France pour définir 
son attitude préjudicielle à l 'égard de toute p olitique partisane. » Ceci proclame la rupture entre le 
surréalisme et le parti communiste. François-Marc Gagnon , op. cit., p. 358 . 
4 10 Riopelle est le seul artiste canadien participant à cette exposition surréaliste organisée par Breton et 
Marcel Duchamp avec la participation de l' architecte Frederick Kiesler. ibid. , p. 362-363. 
4 11 Leclerc mentionne les noms de Barbeau, Borduas, Ferron, Leduc, Mousseau et Riopelle. Denise 
Leclerc, op. cil. , p. 47-48 . 
4 12 Cami lle de Singly, Guido Mo/inari, peintre moderniste canadien, Les espaces de la carrière, 
Préface de François-Marc Gagnon, Paris, L ' Harmattan, Co ll. « Histoires et idées des arts », 2004, p. 
48. 
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règles automatistes qui ne fait cependant pas l' unanimité chez les art istes automatistes. 41 3 
Pour des raisons interprétées com me une prise de distance radica le envers 1 'automatisme de 
Borduas , mais qui sont to ut à fait comparables à celles du refus des Automatistes de se 
joindre à Breton en 1943, Mol inari ne participe pas à La Matière Chante414 en 1954. Lors de 
l'expos ition Espace 55, qui se ti ent su ite à la que rell e survenue entre Paul-Émil e Borduas et 
Fernand Leduc, Mol inari exprime sa position sur la différence entre 1 ' automatis me canadien 
et américai n dans l' at1icle: « L ' espace tachiste ou Situation de l' automatisme4 15 ». Au cours 
des années 1950, la pensée dominante de Borduas perd de son auto rité au profit de « [ ... ] la 
pensée critique de [Rodolphe de] Repentigny et [ ... ) à l' articulat ion intelligente, présentée 
par Guido Mol inari , des nouveaux enjeux de l' art international.4 16 ». 
3.3.2 Les Plasticiens 
Au printemps 20 13 , le Musée nationa l des beaux-arts du Québec présentait 
l'expos ition Les Plasticiens et les années 1950/60 pour sou li gner l ' importance de ce 
mouvement de géométri e abstraite dans l' histoire de l'art québécois, en plus de l ' é lan qu ' il a 
donné à la peinture avant-gardiste de Molinari , C laude Tousignant ( 1932-), Yves Gaucher 
(1934-2000) et C ha rles Gagnon ( 1934-2003 )417 . Le texte du catalogue parle d ' un « [ ... ) rejet 
de l' automati sme par les Plasticiens [ .. . )418 » comme si l ' un remplaçait l ' autre . Précisons que 
413 La liste des règles est faite en co llaboration avec Borduas, venu de New-York à la demande de 
Gauvreau, pour effectuer la sé lection des œuvres. Elle accom pagnait l' appel aux artistes paru à la page 
7 du journal L 'Autorité, le l 0 avr il 1954. Voir: François-Marc Gagnon , op. cil., p. 898-899. 
414 Cami ll e de S ing ly, op. cil., p. 50. 
415 Guido Mol inari,« L'espace tachiste ou Situat ion de l'automatisme », L'Autorité, 2 avri l 1955 , p. 3-4, 
dans Guido Mo/inari : Écrits sur l'art (1954- 1975) par Pierre Théberge, Ottawa, Ga ler ie nationale du 
Canad~ 1976, p. 15-1 7. 
4 16 Denise Lec lerc, op. cil. , p. 49. 
4 17 Roald Nasgaard et Michel Martin , Les Plasticiens et les années 1950/60, cata logue d' exposition, 
Québec, Musée des beaux-arts du Québec et Var ley Art Gallery of Markham, 20 13, 173 p. 
418 !bid, p. l 3. 
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les Plasticiens tout comme Mol inari , s 'appuient sur 1 'existence de la pensée automatiste pour 
formuler leur propre position sur la pratique de la peinture et du dessin. Les discours des deux 
mouvements sont donc reliés. 
La première vague de Plasticiens est formée par les peintres Jauran (Rodolphe de 
Repentigny) (1928-1 959), Louis Belzile (1929-), Jean-Paul Jérôme (1928-) et Fernand 
Toupin (1930-2009) . Les quatre peintres exposent ensemble à la Librairie Tranquille depuis 
1954419 • Le peintre Jauran est aussi critique d' art. Il signe des artic les sous le nom de 
Rodolphe de Repentigny dans La Presse et en tant que Franço is Bourgogne dans L 'Autorité. 
Il profite de sa tribune pour révéler l' existence d 'un petit groupe qu ' il nomme « Les 
Plasticiens420 ». Au milieu des années 1950, l'art non figuratif de ces peintres s'offrirait 
comme une « alternative à l' esthétique automat iste42 1 ». 
Un manifeste expliquant les positions esthétiques du groupe est lancé lors du 
vernissage de la première expositi on officielle des Plasticiens à I'Échouerie, le 10 février 
1955 .422 Dans ce document, les artistes déclarent, entre autres : «[ ... ] les Plasticiens 
s ' attachent avant tout, dans leur travail , aux faits plastiques: ton, textures, formes , lignes, 
unité finale qu 'est le tableau, et les rapports entre ses éléments . Éléments assumés comme 
fi ns.423 » Molinari fera partie des « seconds Plasticiens » avec Claude Tousignant, 
notamment.424 
4 19 Roald Nasgaard, « Des Plasticiens aux Post-Plasticiens » dans Roald Nasgaard et Michel Martin, 
op. cil. , p. 19. 
42
° François Bourgogne, « Après les automatiste et les romantiques du surréa li sme : Les plasticiens », 
L 'Autorité, 6 novembre 1954, cité par Singly op. cil., p. 52 . 
42 1 Leclerc, op. cil. , p. 50. 
422 Nasgaard, dans Roald Nasgaard et Michel Martin, op. cil., p. 19. 
423 Les Plasticiens, Manifeste des Plasticiens, reproduit dans Roald Nasgaard et Michel Martin, op. cil., 
p. 151. 
424 Le travail de Molinari dans les années 1960 est qualifié de « postplasticien ». Voir: Nasgaard, dans 
Roald Nasgaard et Michel Martin, op. cil. , p. 14. 
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3.3.3 Molinari et la scène culturelle montréala ise 
Mol inari a joué un rôle important sur la scène culturell e de Montréal dans les années 
1950, comme peintre et théori cien, mais auss i en tant qu 'organi sateur d 'exposi ti on. Camille 
de Singly s ' est penchée sur la « marginalisation » dont Mo linari se disa it victime : « [j]'ai 
tout de sui te été marginalisé dans la mesure où j e ne me suis pas inscrit de la même faço n que 
d 'autres arti stes [ .. . ] dans cette notion même de post-automatistes [ ... ]j e n'ai j amais pu être 
vraiment soutenu par le milieu [ ... t 25 », une conséquence qui serait due, se lon lui , à sa 
critique de l'automatisme. Justement, Singly examine comment « [ ... ] ses pri ses de pos ition 
publiques ont été perçues par ses contemporains426 ». Son analyse révèle une double image de 
Molinari. D ' une part, il s ' investit dans la diffus ion de l' art contemporain montréalais. D' autre 
part, il défend un discours théorique des plus rigoureux. En effet, « [a]utant le j eune artiste 
semble avo ir été véritablement, une sorte d 'apôtre de l' art contemporain à Montréal, autant sa 
"marginalisati on" paraît rétrospectivement, comm e un mythe inventé non pas par le milieu, 
mais par Mol inari lui-même, pour souligner sa di ffé rence.427 » 
À partir de l' automne 1954, j usq u' au printemps 1955 , Mo linari est responsable de 
l'organi sati on des expos itions à l' Échouerie, un restaurant situé au 45 avenue des Pins ouest à 
Montréal428 . En plus de lui-même, Molinari expose « [ ... ]des artistes de sa génération qu ' il 
continuera à soutenir avec sa galerie l' Actuelle : Léon Belletl eur, Blair, Comtois, Tousignant, 
425 Propos de Mol inari dans une entrevue réa li sée par Sandra Grant Marchand . Vo ir : Sandra Grant 
Marchand, Roa ld Nasgaard et Guid o Molinari , Guido Molinari, une rétrospective, catalogue de 
l' expos ition présentée au Musée d 'art contempora in de Montréal du 19 mai au 17 septembre 1995 , 
Mo ntréal, Musée d ' art contempora in de Montréa l, 1995 , p. Il . 
426 Camille de S ing ly, op. cil., p. 47. 
427 Ibid. , p. 48 . 
428 Franço is Bourgogne, « Le public ex iste auss i pour les pe intres », L 'Autorité, 2 octobre 1954, p. 6. 
Cet art ic le s igné par Bourgogne (Rodolphe de Repentigny), annonce l' ouverture d ' un nouvel espace 
d 'exposition au restaurant I' Échouerie, dest iné à promouvo ir le trava il des jeunes art istes montréa la is. 
Molinari est présenté en tant que poète et responsable de l' o rganisation des expos it ions. 
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Gérard Tremb ley [sic] [ . .. t 29 » E n 1955, avec l' aide de Rodolphe de Repentigny, Mol inari 
présente la première exposition des Plasticiens.430 
Mol inari devient ga leriste en ouvrant la Galerie l' Actue lle le 28 mai 1955, avec 1 'a ide 
de sa conjointe de l'époque, Fernande Saint-Martin (1927- )43 1. Le coup le avait emménagé en 
novembre 1954 dans un petit appartement situé au 278 , rue Sherbrooke Ouest à Montréal. La 
Galerie l'Actuelle occupe une pièce qu ' ils louent en plus et « [ ... ] qui donnait sur la rue 
[ ... ] 432 »La galerie est fondée« [a]fin de lutter contre tout nouvel académ isme et pour donner 
à toute aventure plastique nouvelle l' issue dont elle a besoin [ .. . t 33 » et se donne pour 
mission de promouvoir l'art abstrait. Sa programmation est entièrement réservée à l' art non 
figuratif, ce qui en fa it « l' une des premières ga leries d ' art contemporain à Montréal434 ». 
Jusqu'à la fermeture de la galerie en mai 1957435 , il s présentent une trentaine d 'expositions436 . 
Molinari réussit même à fa ire rayonner l'a rt québécois à l' international en acceptant de 
participer à un projet d 'exposition proposé par la Parma Gallery à New York. Il y expose des 
429 Cami lle de Singly, op. cil. , p. 62. 
430 ibid. Vo ir aussi: Roald Nasgaard et Michel Martin, op. cit. , p. 19. 
431 Bernard Teyssèdre, Guido Mo/inari, un point limite à l 'abstraction chromatique, catalogue de 
l'exposition résentée du 2 1 novembre 1974 au 12 janvier 1975 au Centre culturel canadien à Paris, 
Paris, Centre cu lturel canadien, 1974, p. 7. 
432 Camille de S ingly, op. cil. , p. 62. 
433 Extrait du texte de présentation de la ga lerie que Molinari et Saint-Martin font paraître dans les 
journaux de la métropo le. ibid. p. 63. 
434 Ibid. p. 67. 
435 Ibid. Voir aussi Bernard Teyssèdre, op. cil., p. 7. 
436 Parmi les artistes qui exposent le plus à la Galerie l' Actue ll e, il y a Mol inari , Borduas, Tousignant, 
Mousseau, Blair, Ewen, Letendre et McEwen. Pour la li ste complète des expos itions, vo ir: Pierre 
Théberge, Guido Mo/inari, catalogue de l' exposition itinérante présentée à la Galerie nationale du 
Canada à Ottawa, au Musée des beaux-arts de Montréal, à 1' Art Ga llery of On tari on è Toronto et à The 
Vancouver Art Gallery à Vancouver, Ottawa, Galerie nationale du Canada, 1976, 160 p. p. 24-25. 
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artistes améri cains, ce qui en échange, do nne 1 ' opportun ité aux art istes de 1 ' Actuell e d ' être 
présentés à New York.437 
La Ga leri e 1 ' Actue lle est auss i le li eu des premi ères réuni ons de 1 ' Assoc iation des 
arti stes non-figuratifs de M ontréa l (A.A.N .F.M.), créée le 13 fév ri er 1956. Mo linari fa it partie 
de la vingtai ne d ' arti stes membres fo ndateurs de cette assoc ia ti on dont l ' obj ectif est 
d 'o rgani ser des expos itions et de fa ire press ion a u niveau des instituti ons pour fac iliter la 
diffusion régulière de l' art non fi gurati f. 438 Le g roupe d ' arti stes profite d ' espaces de 
di ffusions accordés par la V ill e de Montréa l et par d ifférentes organisations à l' éche lle 
nationa le comme le Musée des beaux-a rts de Montréal, le Centre d ' a rt de C()wansville, le 
Musée de la Province de Q uébec, la Galerie Nationale à Ottawa et le Western Canada Art 
Circuit dans les provinces de 1 ' Ouest canadi en. La popul arité de 1' A.A.N.F.M. auprès des 
instances diminue cependant à partir de 1957. L 'année sui vante, Molina ri se retrouve a u cœur 
d ' une po lémique lorsqu ' il demande la démiss ion du directeur du Musée des beaux-a1is de 
Montréal, M. John Steegman439 . En raison des di ffic ultés rencontrées dans la di ffus ion des 
œ uvres et de l' apparition de conflits internes, les membres de l'A.A.N .F.M. exposent pour 
une derni ère fois en janvier 1960.440 N otons que Mol inari part ic ipe éga le me nt à la création de 
la revue Situation en 1959. Selon T héberge «[c]ette rev ue d ' avant-garde était a uss i un autre 
s igna l de l' abouti sseme nt d ' une longue pri se de conscie nce des milieux inte llectuels de 
Montréa l en fave ur d ' un renouveau.44 1 » 
437 Camile de Sin g ly, op. cil., p. 35. Les artistes de la Ga ler ie l' Actuell e qui ex posent à New Yo rk 
sont « Noë l Lajoie, Gilles Corbeil , Paterson Ewen, Fernand Toupin, Robert Blair, Fernand Led uc, 
C laude To usignant et Ulysse Comtois. » Pierre Théberge, op. cit., p. 24. Sing ly c ite les noms 
mentionnés par Théberge en y aj outant celui de Molinari . 
438 Camille de S ing ly, op. cil., p. 68. 
439 Mo linari s' indigne lorsque Steegman crit ique l' associat ion lors d ' une ém ission té lévisée. Ibid. , 
p. 69. 
440 Ibid. , p. 69-70 . 
44 1 Pierre Théberge, op. cil., p. 29 . 
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3.4 L'automatisme pictural québécois 
3.4.1 L'automatisme selon Paul-Émile Borduas 
Dans « Commenta ires sur des mots couran ts442 », un lex ique de mots qui fa it parti e des 
textes de Bo rduas inc lus dans le mani feste Reji1s global, la définiti on de l'adj ecti f 
« automatique » est la suivante: « Adj. Caractère de tout geste, de toute œ uvre non 
préméditée.443 » La définiti on du nom « automati sme » est ce lle de Breton : « automati sme 
psychique pur 444 », mais pa r la suite, Borduas ne distingue pas moins de tro is sortes 
d ' autom atismes :mécanique, psychique et surrationnel. 445 L 'autom atisme mécanique est : 
[ .. . ] produit par des moyens stri ctement phys iques, pli ssage, g rattage, 
frottements, dépôts, fumage, grav itation, rotati on, etc. Les obj ets a insi obtenus 
possèdent les qualités plastiques uni versell es (les mêmes nécess ités phys iques 
façonnent la matiè re) . Ces obj ets sont peu révélateurs de la personnalité de leur 
auteur. En revanche ils constituent d ' exce ll ents écrans paranoïaques. 446 
L ' automati sme psychique (en peinture) rel ève de la mémoire, onirique, halluc inatoire, 
et de « [ . . . ] la mémoire des hasards de toute espèce : Duchamp etc.447 » Borduas pours uit en 
spécifiant : « À cause de la mémoire ut ili sée, l' intérêt se porte davantage sur le suj et traité 
(idée, s imilitude, image, assoc iation imprévue d ' obj ets, re lati on menta le) que sur le sujet réel 
[ ... t 48 » Pour Borduas, le surréa li sme de Da li et des artistes pari s iens est un automati sme 
psychique. L' automatisme québécois se veut diffé rent. Il se di sting ue des autres form es 
442 Paul-Émile Borduas, « Commenta ires sur des mots courants», dans André-G . Bourassa, Jean 
Fisette et Gilles Lapo inte, op. cil., p. 299-3 13. 
443 Ibid. , p. 301 . 
444 Ibid. 
445 Ib id. p. 302-304. 
446 Ib id. , p. 302. 
447 Ibid. , p. 302-303. 
44 8 Ibid. 
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d 'automati sme par son caractère surrationnel. 449 La défini t ion de l' a utomatisme surrationnel 
est la sui vante : 
[ ... ] écri ture pl astique non préconçue. Une fo rme en appe ll e une autre j usqu ' au 
sentim ent de l' unité, ou de l' imposs ibili té d ' aller plus loin sans destruction. E n 
cours d ' exécuti on aucune attenti on n'est portée au contenu . L'ass urance qu ' il est 
fata lement lié au contenant j ustifie cette liberté: Lautréamont. Complète 
indépendance morale vis-à-v is l' objet produit. Il est la issé intact, repris en partie 
ou détrui t se lon le sent im ent qu ' il déclenche (quas i-imposs ibili té de reprise 
parti e lle). Tentati ve d ' une pri se de conscience plastique au cours de 1 ' éc ri ture 
(plus exactement peut-être « un état de ve ille » - R obert Élie). Désir de 
comprendre le contenu une fo is 1 ' obj et terminé. Ses espo irs : une connaissance 
aigui sée du contenu psychologique de toute fo rme, de l' uni vers hum ain fa it de 
1 ' uni vers tout court.45ô 
Sou lignons que Claude Gauvreau à lui auss i cherché à défini r ces déclinaisons de 
l' automatisme au Québec. Dans un article publi é en 194745 1, « [c]es tentati ves de c larification 
fo rment[ . . . ] une véritabl e chambre d ' écho aux propositi ons théoriques de Borduas ... 452 ». 
Dans une entrevue acco rdée à Maurice Gagnon, c itée dans Chronique du mouvement 
automatiste, Borduas explique les conditi ons de réa li sations de ces gouaches présentées lors 
de son expositi on surréali ste en 1942 : 
Je n ' ai aucune idée préconçue. Placé devant la feuille blanc he avec un esprit 
libre de toutes idées li ttéraires , j ' obé is à la première impul s ion. Si j ' ai l ' idée 
d ' appliquer mon fusain au centre de la fe uill e ou sur l' un des côtés , j e l' applique 
sans discuter, et a insi de sui te . U n premi er tra it se dess ine, d ivisant la fe uill e . 
Cette d ivision de la fe uille déc lenche tout un processus de pensées qui sont 
449 F ranço is-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois 194 1-1954, op. cil. , 
p. 395-396. 
450 Pau l-Émile Borduas dans André-G . Bourassa, Jean Fisette et Gilles Lapo inte, op. cil., p. 302-303. 
45 1 C laude Gauvreau, « L 'automati sme ne vient pas de chez Hades Il », Notre temps, 
13 décembre 1947, p. 6. 
452 Gilles Lapointe, « présentati on » dans C laude C laude, Écrits sur l 'art, Éditions préparée par Gilles 
Lapointe, Montréa l, l' Hexagone et success ion Claude Gauvreau, Co ll. « Œuvres de Gauvreau », 1996, 
p. 15. 
exécutées toujours automatiquem ent. J'ai prononcé le mot pensées, c'est-à-dire 
pensées de peintres, pensées de mouvement, de rythme, de vo lum e, de lumi ère et 
non pas des idées littéraires (ce ll es-ci ne sont utili sab les dans le tableau que s i 
elles sont transposées plastiquement). Le dessin étant term iné dans son 
ensemb le, la même démarche est suivie pour la couleur. Comme pour le dessin , 
s i une première idée est d ' emp loyer un jaune, je ne la discute pas . Et cette 
première cou leur détermine toutes les autres [ ... t 53 
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li n ' y a aucun thème de départ, aucune idée préétablie. À partir d ' un premier geste 
spontané 1 ' im age se construit au fil des idées adoptées sans jugement critique, ainsi « [l]e 
point de départ, était un acte, non pas l' enregistrement passif d ' une sensation [ . .. t 54 » 
François-Marc Gagnon souli gne un détail fort pertinent ; en réalité, le geste inaugural 
cons iste à orienter la feuille de papier à l' horizontale ou à la verticale. Ce geste détermine la 
composition de l' image455 et la configuration proposée ensuite les traits dessinés au fusain 
dépendent de 1' orientation du support. « Quand la feui lie est à 1 ' horizontale, le dessin 
s ' accroche aux bords de la feuille , a ll ant des côtés vers le centre: quand ell e est à la vertica le, 
il part du centre - un trait vertical traverse la feu ille en son milieu - et se déploie comme des 
ondes ve rs la périphérie.456 » Quant à la cou leur de départ, e lle est « [ ... ] choisie au hasard 
[ .. . ] cette première cou leur "détermin[ait]" ensuite toutes les autres.457 » L 'opposition de 
couleurs complémentaires, par exemple, contribue à créer une harmonie visuelle . Une 
technique efficace, mais qui somme toute, demeure intimement liée aux critères esthétiques 
conventionnels. Or, à l' époque, il s ' agit d ' une démonstration de « l' intui tion surréaliste458 ». 
453 François-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois 194/-1954, op. cil., 
p. 68. 
454 Ibid. , p. 69. 
455 
« C' est en effet au moment où Borduas décidait de l' orientation de sa feuille que les jeux de la 
composition étaient faits. Une feuille posée à la verticale suggérait la mise en page d ' un " portrait", une 
feuille posée à l' horizontale, celle d ' un " paysage" [ ... ] dans le cas des gouaches de Borduas, [ceci] 
correspondrait plutôt à l' opposition personnage/nature morte ». Ibid. 
456 Ibid. 
457 Ibid. 
458 Ibid. , p. 70. 
86 
Ensuite, Borduas a adapté cette méthode à la peinture à l' huil e. « Avec les huiles de 
1943, le dessin comme lieu de l'inventio était éliminé.459 » Borduas travaillait directement au 
pinceau, sur des fonds qu ' il avait peints au préalable et laissé sécher. Ainsi, la forme émerge 
de la matière en se détachant du fond « [ ... ] au prix de la soumiss ion à un nouveau code, le 
code du paysage avec des objets qui se détachant sur un fond qui recule à l' infini et qui sera 
le code définitif de la peinture automatiste de Borduas.460» 
3.4.2 La non-intentionnalité des Automatistes québécois 
Dans le texte intitulé « Le surréalisme et nous461 », Borduas explique que si les 
Automatistes québécois ont retenu du surréalisme « l' importance morale de l'acte non 
préconçu462 », il s se di stancent du rôle accordé à l' intention.463 Pour Borduas « [ ... ] 
1' intention ne peut nous révéler la réalité sensible de 1 ' acte. Seules les relations formelles 
propres à l' objet, involontaires à l'auteur, ont une réalité sensible.464 » En somme, 
l'organisation des éléments se fait de manière inconsciente. 465 François-Marc Gagnon 
459 Ibid., p. 125. Cette remise en question du dessin préparatoire comme « invention » d ' une œuvre, 
s'inscrit, tel que vu au second chapitre, dans la volonté de privilég ier l' expression et non la traduction 
d ' une idée. 
46° Ces huiles de Borduas sont exposées à la Dominion Gallery à Montréal au courant de l' automne 
1943. Considérées à la suite des go uaches, la critique encore confuse dans sa perception du surréalisme 
souligne avant tout leur caractère abstrait. Ibid. , p. 125-126. 
46 1 Paul-Émile Borduas, « Le surréalisme et nous» dans Refus global et autres écrits, Édition préparée 
par André-G Bourassa el Gilles Lapointe, op. cil. , p. 265-268. Un texte dans lequel Borduas fait la 
lumière sur les liai sons qui existent entre les Automatistes québécois et les Surréalistes. François Marc-
Gagnon confirme qu ' une partie de ce texte a servi à rédiger le feuillet inclus dans le manifeste et 
intitulé « En regard du surréalisme actuel » dans Borduas, Ibid. , p. 177-178. Voir François-Marc 
Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois 1941-1954, op. cil. , p. 440-441. 
462 Paul-É mile Borduas, « Le surréa lisme et nous», dans Refus global et autres écrits, op. cil. , p. 265. 
463 Ibid. 
464 Ibid. 
465 François-Marc Gagnon , Chronique du mouvement automatiste québécois /941-1954, op. cit. , p. 
442 . 
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souli gne que la notion d ' « intention » chez Borduas est chargée d ' une connotation négat ive 
faisa nt explic itement référence au contexte re li gieux et art istique de 1 ' époque. Le pe intre 
adopte un po int de vue crit ique devant l' idéologie dominante du c lergé et par rapport à 
1 'académisme arti stique, deux domai nes dans lesquels les « [ ... ] norm es éta ient touj ours 
présentées comm e confo rmes à la RAISON.466 » L ' accident et la non-intentionna li té seront 
au centre de la critique émise par Mo linari envers l' automati sme québécois . 
466 Ibid. , p. 488. 
CHAPITRE IV 
GUIDO MOLINARl 
4.1 Informations biographiques 
Guido Molinari ( 1933-2004) est né à Montréal le 12 octobre 1933467 . Cadet d ' une 
famille nombreuse (deux filles et quatre garçons), il est baptisé sous le nom de Dino Benito 
Claudio Guy Molinari .468 À l ' époque de sa naissance, son père, Charles (Carlo) Molinari 
( 1879-1948) est sans emploi , mais il a été jusqu'en 1932 musicien-flutiste de l'Orchestre 
symphonique de Montréal et président de l' Union des Musiciens . Sa mère, Evelyn (Evelina) 
Dini (1889-1966), est la fille d ' un sculpteur immigrant ita lien de la deux ième moitié du 19e 
siècle, Alberto Dini (1850-1914), qui a fait fortune dans le commerce de sculptures 
religieuses en pl âtre distribuées à travers la province.469 Arrivé au Québec à seize ans, il 
467 Pierre Théberge, Guido Mo/inari par Pierre Théberge, catalogue de l' exposition itinérante, Ottawa, 
Galerie nationale du Canada, 1976, p. 8. Bernard Teyssèdre, Guido Molinari, un point limite à 
l 'abstraction chromatique, catalogue de l'expos ition présentée du 2 1 novembre 1974 au 12 janvier 
1975 au Centre culturel canadien à Paris, Paris, Centre culturel canadien, 1974, p. 3. 
468 Camille de Singly, Guido Mo/inari, pe intre moderniste canadien, Les espaces de la carrière, 
Préface de François-Marc Gagnon, Paris, L 'Harmattan, 2004, Coll. « Histo ires et idées des arts », 
p. 28. Enfant, ses parents l' appellent Benito mais en 1939, ils l' inscr ivent à l'éco le francophone sous le 
prénom de Guy. Plus tard, ses amis l' appelleront « Mali ». Il changera son prénom pour Guido en 
195 1. Une transformation expliquée comme une « marque de libération » et« un acte d' autocréation » 
soulignant sa double identité francophone et ita lienne. i bid., p. 36. 
469 Pierre Théberge, op. c il. , p. 8 ; Teyssèdre, op. cil., p. 3. La statuaire de plâtre est très populaire au 
Québec à partir du mili eu du 19e s iècle. À l'époque, plusieurs artistes d'orig ine italienne immigrent au 
Canada. Les familles Catelli , Carli et Petrucci vont s ' associer et gérer les ateliers de statues de plâtre 
produites au Québec. Voir: John R. Porter et Jean Bélisle, La sculpture ancienne au Québec, Trois 
siècles d 'art religieux et profane, Montréal, Les Éditions de l'Homme, 1986, p. 31-32 .; John R . Porter 
et Léopold Désy, « Les statuaires et modeleurs Carli et Petrucci », L'Annonciation dans la sculpture 
au Québec, suivi d 'une étude sur Les statuaires et modeleurs Carli et Petrucci, Laval, Les Presses de 
l' Université Laval , 1979, p. 127-1 37. Voir éga lement l' article d'Édith Prégent, « Du culte à l' espace 
muséa l, quel patrimoine ? Une étude de cas : la statuaire re ligieuse en plâtre du Québec », Études 
d'histoire religieuse, vol. 78, n° 2, 2012, p. 25-39. Érudit, [en ligne], 
http ://id.erudit.org/ iderudit/ l 0 13042ar. Consulté le 16 juillet 20 14. Voir éga lement : Édith Pré gent, La 
statuaire religieuse en plâtre produite au Québec : quelles valeurs patrimoniales et muséales, 
mémoire de maîtrise, Montréa l, Université du Québec à Montréal, 20 13, 194 f. 
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venait de Lucques en Ita li e où il ava it appns fe moul age de sculpture. Sa fo rtune a été 
investi e dans le commerce de produi ts et serv ices, de même que dans la constructio n routière. 
L'héritage famili a l aurait cependant été v ite dil apidé .470 
Mol inari n 'a pas connu son grand-père autrement que par les souvenirs racontés par 
sa mère, ma is il a grandi , sans aucun doute, dans une fa mill e proche de l'art et dans un mili eu 
o ù le métier de pe intre était valorisé. Ses bi ographes racontent qu 'enfa nt, il est ma rqué par la 
pe intu re de Léopo ld Dufresne, ami et anc ien locataire de la fa mill e Molinari , dont plus ieurs 
tableaux sont accrochés dans la ma ison.47 1 Jni tié à l' hi sto ire de la peinture pa r le mari de sa 
sœur qui l'amène à la galeri e Do minio n et à l'Art Association of Montreal (AAM)472 , 
M ol inari commence à pe indre dès le début de son ado lescence.473 En 1947, à 1 'âge de treize 
ans, il remporte un concours de peinture o rganisé par Photo-Journa/.474 
Souli gnons que Fernande Saint-Martin a été la prem ière épouse de Mo linari et la 
mère de ses de ux enfants; Guy, né le 19 j anv ier 1960 a ins i que C la ire, née en 1962475 . Le 
47° Camill e de Sing ly, op. cil. p. 29. 
47 1 Pierre Théberge, op. c il. , p. 8. « [ ... ]la maison s ' ornait de tro is de ses œuvres, une nature morte et 
deux paysages .. . » Bernard Teyssèdre, op. c il., p. 3. Ami de Paul-Émile Borduas, Léopo ld Dufresne 
habite avec les Molinari de 1932 à 1934. À la mort de sa mère, en 1966, Molinari hérite de deux 
tableaux de Dufresne. Camille de Sing ly, op. cil. p. 28-29. 
472 L ' AA M dev ient le The M ontreal Museum of Fine Arts en 1949 et adopte fin a lement son nom 
bilingue en 1960, devenant ainsi le Musée des beaux-arts de Montréa l/The Montrea l Museum of Fine 
Arts. 
473 Pierre Théberge, op. c il., p. 8. Sa sœur Réjane et son époux Lucien Riel demeurent dans la maison 
familiale des Molinari de 1935 à 195 0. C ' est Ri el qui ava it présenté Dufresne aux M ol inari . Camille de 
Sing ly, op. cil. p. 30. 
474 Camille de S ing ly, op. cil. p. 29. Théberge, op. cil., p. 10. Voir : Anonyme,« Pa lmarès du concours 
de paysages de Photo-Journal », Photo-Journal, 9 octobre 1947, p. 26. Une reproduction du Paysage 
est vis ible sur le site internet de la fondati on. Fondation Guido Mo/inari, [en ligne], 
http ://fondationgu idomo 1 inari .org/fr/ larti ste-et -son-oeuvre/reperes-chonologiques/ . Page consul tée le 
20 mai 201 4. 
475 Vo ir la chronolog ie fo urn ie dans: Dav id Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper/Guido 
Mo/inari, Oeuvres sur papier, catalogue de l' expos ition itinérante, Kingston, Agnes Etherington Art 
Centre, 198 1, p. 76. Les auteurs fo nt rarement mention de 1 ' existence de Cla ire. Dans un film paru en 
2006, so it deux ans après la mort de Molinari et réa lisé par sa seconde épouse, a lors qu 'e lle 
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moment précis de leur rencontre est inconnu, mai s il semblerait que Mol inari et Saint-Martin 
se connaissent déjà lorsqu ' il s se vo ient en mai 1953 à l'expos it ion La p lace des artistes476 • Ils 
se marient le 19 juillet 1958477 et fo nt vie commune jusqu 'en 1985478 . Teyssèdre, témoin de la 
routine quotidi enne du pe intre à la fin des années 1960, rapporte dans son « roman vraï179 », 
l'é loquence du verbe et la nécessité de« débats quotidi ens» chez Mo linari , évoquant par la 
même occasion, « [ ... ] son di alogue, essenti el, avec Fernande [ ... t 80 ». Ce la se passa it en 
1967, mais nous pouvons sans doute cro ire que les conversations du coupl e éta ient riches et 
coutumières dès le début de leurs fréquentations. Critique d 'art au début des années 1950, 
Sai nt-Martin devient une théoric ienne de l'art et une sémi ologue québéco ise reconnue48 1. 
Molina ri ava it une grande admirati on pour Saint-Martin. Selon le pe intre, la thèse de 
maîtri se de cette dernière, qui porte sur 1 ' express ion non verbale comme langage avec le 
système nerveux, a donné « [ ... ] à l' art une base beaucoup plus scientifi que.482 » E lle va 
influencer sa pe inture483. Dans ses nombreux écrits, Sa int-Martin développe une réfl exion sur 
l'accompagne dans sa lutte contre le cancer, M olinari révè le avec douleur que sa fi lle est décédée 
d ' une surdose de drogue au cours de l' année 2000. Vo ir : Jocelyne Légaré, Mali qui? Mo/inari 
l 'énigme, Montréa l, 7• Art/distribution et Film Jad, documenta ire, DVD, son, co u!. , 2006, 53 min . 
476 Bernard Teyssèdre, op. cil. , p. 6 et Camille de Singly, op. cil. p. 45. 
477 Camill e de S ing ly, op. cil., p. 7 1. 
478 ibid., p. 222. 
479 Bernard Teyssèdre, op. cil., p. 3. Teyssèdre a vécu chez Molinari durant tout le trimestre 
d'automne 1967 . ibid. 
480 ibid. 
481 Diplômée de McG ill, e lle a été, entre autres, j ournaliste puis ense ignante à l' uni vers ité Lava l et à 
I' UQA M. Elle est membre de l' Académie de lettre du Québec depuis 1974. Voir : L 'Académie des 
lettres du Québec, [en ligne], http: //www.academiedeslettresduquebec.ca/fernande saintmartin.html. 
Consul té le 3 1 août 201 3. 
482 Guido Molinari , « Mémoires, Guido Molinari », Ils ont dit .. . Moments choisi des archives de 
Radio-Canada, Interv iew de Claudette Lambert, émiss ion di ffusé le 10 novembre 1988, Montréa l, 
CBC, Rad io-Canada, extrait sonore, 26 min . 4 sec. [en ligne], 
http ://services. bang .gc.ca/sdx/i lsontdit/accuei l.xsp?d b=arch iveRad io&domaine=* &mode=photo&aud i 
o=0003762809, Consulté le 27 juin 201 4. Vo ir : le 2c extrait sonore à 7 min . 25 sec. 
483 Ibid. 
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1 ' art non-figurat if. Durant les décennies qui sui vent leur union, ses recherches portent sur les 
phénomènes de perception visue lle, un domaine qui recoupe directement la démarche 
picturale de Molinari. 
La teneur de leur influence mutuell e n' étant pas le suj et de la présente étude, 
contentons-nous de dire qu 'à la fin des années 1960, Saint-Mart in propose une « esthétique 
expérimentale484 » qui doit servir à combler les manques de l' esthétique classique en 
s ' inspirant des méthodes scientifiques, et en se concentrant sur la perception des œuvres ainsi 
que sur la fonction symbolique de l'art. E ll e écrit sur le traitement de l' espace chez 
Kandinsky et Mondrian de même que dans 1 ' art abstra it au Québec, chez les Automatistes et 
les Plasticiens. Dans les années 1980, influencée par les travaux de Jean Piaget sur les stades 
évoluti fs de l'enfant, Sa int-Martin dirige ses recherches sur l' art du 20e siècle vers la notion 
d'espace topologique, cette mani ère d 'appréhender l' espace durant l' enfance, qui précède la 
conception de l' espace euclidi en chez l' humai n ad ulte.485 Selon le constat avéré que depui s la 
période de la Renaissance itali enne les artistes se sont concentrés sur les moyens de rendre la 
perspective euclidienne, so it un espace en trois dimensions, Saint-Martin cherche à démontrer 
que dans les œuvres du 20e siècle, c ' est désormais l' espace topologique qui est représenté.486 
Plus tard , elle émet une hypothèse se lon laq uell e le sens des œuvres en arts visuels surgit des 
phénomènes affectifs et corporels propres à 1 ' être humai n. 487 
484 Fernande Saint-Martin , Structures d e l 'espace pictural, Nouvelle édition, Montréal , Hurtubise 
HMH, 1989 [ 1968] , 168 p. 
485 Jean Piaget, Barbe! Inhelder et al. , La représentation de l 'espace chez l 'enfant par Jean Piaget et 
Barbel/nhelder avec le concours de dix-huit collaborateurs, Paris, Presses Un ivers itaires de France, 
198 1 [1 948], 574 p. 
486 Fernande Saint-Martin, Les f ondements topologiques de la peinture, essai sur les modes de 
représentation de l 'espace, à l 'origine de l 'art enfantin et de l 'art abstrait, Montréa l, Hurtubise HMH, 
Coll. « Constantes », 1980, 184 p. 
487 Fernande Saint-M artin, Le sens du langage visuel, essai de sémantique visuelle psychanaly tique, 
Québec, Presses de l' Université du Québec, 2007, 341 p. 
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4.1.1. Enseignement académique et formation autodidacte (1948-1951) 
Teyssèdre décrit M olina ri comme un élève contestata ire et peu ass idu n ' ayant pas 
compl été son cours seconda ire. Il aura it abandonné avant la fin de la huiti ème année 
(équivalent du seconda ire 2) et tenté, sans succès, de sui vre des cours parti culiers488 . À la 
mort de son père le 30 juin 1948, Molinari « [ .. . ] vient de quitter l'écol e pour vivre sa vie 
[ ... ] 489 » Par a ill eurs, n ' ayant que 14 ans, il n ' aura it, semble-t-il , pas eu conscience de la 
publi cation du Rejils global au cours de l ' été"190. 
À partir de septembre, Mo l inari travaille « [ . . . ] comme apprenti dans un ate lier de 
galvanoplasti e [ . . . t 91 » et il suit des cours de dess in le soir à l' École préparatoire de l'Éco le 
des beaux-arts de Montréa l (ÉBAM).492 Cet établissement canadien-français éta it reconnu 
comme une école d ' arts appliqués depuis son inaugurati on en 1923. E ntre 1947 et 1950, dans 
la mouvance du début des années 1940 menant à la consolidation du champ de l' art au 
Québec, le programm e de l' école se modifie.493 En 1948, l 'École des beaux-arts de M ontréal 
se dit « [ ... ] moderne, mais dans le sens universe l du terme: enri chie de la disc ipline des 
grandes traditions; curi euse des méthodes contempora ines d ' enseignements; mais jalouse, 
avant tout, de son ent ière liberté d ' action.494 » L'établi ssement adopte une position médi ane 
488 Bernard Teyssèdre, op . cil. p. 4. 
489 Camille de Sing ly, op. cil., p. 30. 
490 Ibid. , p. 35. 
49 1 Teyssèdre, op. cil ., p. 4. « . . . de septembre à décembre 1948 » affirme Sing ly préc isant 
qu ' auparavant, il était « li vreur de produits dentaires ». Sing ly, op. cil. , p. 30. 
492 Ibid. 
493 Francine Couture et Suzanne Lemerise, « Inserti on sociale de l' Éco le des beaux-arts de Montréal : 
1923-1 969 », dans Francine Couture, Claire Luss ier et Bruno Joya l et al., L 'enseignement des arts au 
Québec, Montréal, Université du Québec è Montréal, 1980, p. 2 1-33. 
494 Univers ité du Québec à Montréal. Serv ice des archi ves et gesti on des documents, Fonds d' archives 
de l' Éco le des beaux-arts de Montréa l, 5P, bte 2246 C l. Prospectus, section des beaux-arts, année 
sco laire 1948-1 949, 8p. 
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devant la modernité artistique lui permettant de continuer à former des artistes-techniciens 
.c . 1 495 proteSSIOnne s . 
L ' année de cours préparatoires précède tous les programmes de formation régulière 
entrepris à l'école. L ' objectif est « [ . .. ] d'acquérir les connaissances indispensables aux 
études moyennes et supérieures .496 » Parmi les conditions d'admissions au cours régulier, le 
prospectus de l'éco le indique que le candidat doit être âgé entre 17 et 30 ans lors du concours 
d ' admission . Or, Molinari peut amorcer sa préparation en sui vant des cours du soir 
accessib les à tous les candidats âgés d ' au moins 14 ans.497 
S ingly rapporte que Molinari envisage une format ion dans le domaine des arts 
appliqués. Le métier d ' illustrateur lui permettrait de gagner sa vie, du moins, c ' est ce qu ' il 
raconte à sa famille pour expliquer son choix d ' étudier les arts.498 Les documents relatifs à 
son inscription aux cours de 1 'ÉBAM durant ces années ne sont pas conservés dans le Fonds 
d ' archives , mais l' éco le offre au niveau des études supérieures, une formation permettant 
d ' acquérir un diplôme spéciali sé en illustration499 . Il s ' agit probablement du programme 
convoîté par Mol inari. 
Sa format ion en dessin se déroule selon le modèle académique: « [i]l dessine d ' après 
des moulages de scu lptures connues [ . .. ]500 » et « [ ... ] travaille d ' après le modèle vivant 
[ .. . ] 501 ». Il s'exerce la main en copiant des images dans le magazine américain Life qu ' il 
495 Francine Couture et Suzanne Lemerise, op. cil. , p. 34. 
496 Archives UQAM, Fonds d ' archives de l' Éco le de beaux-arts de Montréal , 5P, bte 2246 Cl. 
Prospectus, section des beaux-arts , année sco laire 1948-1949, p. 3. 
497 Ibid. , p. 5 et 8. 
498 Camille de Singly, op. cil. , p. 31. 
499 Université du Québec à Montréal , 5P, bte 2246 C-1. Prospectus, Éco le des Beaux-arts de Montréal 
1948-l949, p.ll. 
50
° Cami lle de Singly, op. cil., p. 32. 
50 1 Bernard Teyssèdre, op. cil., p. 4 . 
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co ll ecti onne et il pe int à l' huil e en s' inspirant dans les li vres d 'art. Malheureusement, durant 
cet hi ver de 1948-49, il vit une période d 'épuisement à la suite de laquelle il se révèle atteint 
de tuberculose. Il cesse toutes ses activ ités au printemps 1949 pour se reposer.502 
Durant sa convalescence Mol inari « [ ... ] ne sort guère que pour all er au cinéma 
[ ... ] 503 », sinon, il li t beaucoup : Jean-Paul Sartre (1905-1 980), Fri edrich Nietzsche (1844-
1900), de la philosophie itali enne, les rom ans d 'A lbert Camus( l913 - l 960), des 
monographies d 'arti stes, Édouard Manet (1832-1883) en parti culier, les ouvrages d ' histoire 
de l' art d 'Adolfo Venturi (1856-1 94 1), de Charl es Blanc ( 181 3-1 882), le traité de Léonard de 
Vinci (1452-151 9) et la revue de science Scientific American504 . À 1 ' époque, selon Teyssèdre, 
Molinari est surtout intéressé par l' art roman et par la Renaissance italienne. « Les auteurs 
anglais? Tl ne les li t pas si ce n'est dans quelques revues d ' art. La peinture contemporaine? Il 
ne la connaît que par les articles d'Arts et Spectacles- autant dire, ri en.505 » 
Lorsqu ' il recouvre la santé à l'automne 1949, Molinari réintègre les cours du soi r à 
I'ÉBAM506 . Il peint à l' huile sur masonite, de manière fi gurative507 . Après trois années aux 
cours de préparation, il termine ses cours du so ir au mois d ' avril 195 1 en remportant 
502 Ibid. , p. 4 et Sing ly, op. cil., p.31. 
503 Bernard Teyssèdre, Ibid. 
504 Bern ard Teyssèdre, op. cil. et Camill e de Sing ly, op. cil., p.32 . Les titres des ouvrages ne sont pas 
mentionnés mais il est fo rt probable que Mol inari ait consulté le manue l de Charles Blanc, dont il a été 
question au chapitre 2 : Charles Blanc, Grammaire des arts du dessin, introduction de Claire 
Barbillon, Pari s, Éco le nati onale supérieure des beaux-arts, Coll. « Beaux-arts, Histoire », 2000 
[1867] , 645 p. 
505 Bernard Teyssèdre, Ibid. 
506 Camille de S ing ly, op. cil., p. 32 . 
507 En 1974, Céline Bengle analyse ces « hu iles figurat ives » dans son mémoire. Vo ir : Céline Bengle, 
Évolution picturale de l'œuvre de Guido Mo/inari, mémoi re de maîtrise, Montréal, Uni versité de 
Montréal, 1974, f. 16-2 1. Il s ' agit d' œuvres issues de la série de portra its , de nus et de fl eurs que 
Mo l inari offrent en cadeau à sa famille. 
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« [ ... ]un premi er prix en dessi n moyen[ . .. ]508 ». Il s ' inscrit sur le champ à l'Éco le d' Art du 
Musée des beaux-arts de Montréal (School of Art & Design)509 pour sui vre un cours 
d'« extension » de quelques semaines . Concernant la durée de ce co urs , il est surprenant de 
voir à quel point les informations rapportées par les di ffé rents auteurs sont divergentes ; 
Camille de Singly affirm e : « À la tin du mois d' avril 1951 [ .. . ] Mo l inari s ' inscrit au cours 
d'extension de trois semaines [ . .. ]5 10 » La chronologie fournie par Marilyn Schi ff indique 
sous la période de 1950-5 1 : « Attends School of Design at Montreal Museum of Fine Arts 
under Marian Scott and Gordon Webber 6 week spring course. » 5 11 Théberge affi rme qu ' en 
195 1, Mo linari a sui vi « [ ... ] en mai et juin, des cours "d'extension" donnés par Mari an 
Scott.512 » Enfi n, Teyssèdre est le seul à si tuer cet évènement un an pl us tô t : « [ ... ] il se 
ri sque à suivre pour trois semaines le cours d' extension au Musée (mai 1950).513 » 
Le Fonds d'archi ves de l' Éco le d 'art conservé au Musée des beaux-arts de 
Montréal 5 14 contient des documents qui permettent de réinterpréter la chronologie de ces fa its 
508 Cami lle de Sing ly, op. cit., p. 32 . L' appellati on « dess in moyen » employée par Sing ly semble 
inexacte puisque le ni veau des « études moyennes » correspond à la première partie du cours régul ier 
de jours. Vo ir : Archi ves UQAM, Fonds d ' archives de l' Éco le de beaux-arts de Montréa l, 5P bte 2246 
C 1. Prospectus, section des beaux-arts, année sco laire 1948-1 949. p.3 . 
509 Dès sa création en 1860, 1 'Art Association of Montreal, organise et dispense des co urs d 'art. Arthur 
L ismer ( 1885-1 969) di rige l' éco le de 194 1 à 1967. En 1943, l' éco le prend le nom de School of Art and 
Design puis vers 1966, le nom anglophone est tradui t en frança is par l' appellation Éco le d' art du Musée 
des beaux-arts de Montréa l. À ce sujet consulter l' histoire administrative de l'École dans : Musée Des 
beaux-arts de Montréal, Service des archi ves, Fonds de l' Éco le d ' art. P04. Sylvie Héroux, Répertoire 
numérique simple du Fonds d 'archives de l 'École d 'art du Musée des beaux-arts de Montréal. Serv ice 
des archives du MBAM, Mise à j our 2009, p. 8. En raison du manque de financement et de la diminution 
de la clientèle, l'Éco le du MB AM ferme ses portes le Il j uillet 1977. Archi ves du MBA M, Fonds de 
l' Éco le d ' art. P4/A5 , 9. Communiqué émis par le MB AM, 12j uill et 1977. 
5 1
° Camille de Sing ly, op. cil., p. 33 . 
5 11 Mari lyn Schiff, Guido Mo/inari, Works on Paper, Part 1 the Text. Part If Catalogue raisonne, 
mémoire de maîtri se, Ottawa, Insti tut of Canadian Stud ies, Carlton Univers ity, 1980, f. x. 
512 Pierre Théberge, op. cil., p. 7-8. 
5 13 Bern ard Teyssèdre, op. cil., p. 4. 
5 14 Musée des beaux-arts de Montréal, Serv ice des arch ives, Fonds de l'Éco le d ' art, P04 . 
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et d'apporter quelques précisions. En réalité, le cours d'extension se déroule du 9 avri l au 31 
mai 1951 , un cours offert suite à l' année scola ire 1950-1951. Le nom de Guy Molinari 
apparaît bien sur la li ste des trente-quatre é lèves inscrits (fig. 7). Les registres de présences 
conservés indiquent que Mol inari assiste de manière assidue aux cours de peinture donnés par 
Marian Scott (fig. 8) bien qu ' il soit absent la majeure partie du temps, lors des cours de 
dessin enseignés par Eldon Grier (fig. 9) . Notons que durant ces huit semaines, Molinari 
n ' assiste à aucun des cours donnés par le professeur W illiam Armstrong (fig. 1 0). 
En septembre 1951 , a lors âgé de dix-sept ans , Mol inari est reçu au concours 
d ' adm ission du programme régulier de l' ÉBAM. L ' année scola ire s'amorce dans la première 
semaine du mois d ' octobre après la di ffusion des résultats du concours d ' admission qui , lui , 
se déroule au début du mois de septembre5 15 . Le Fonds d ' archi ves de l'ÉBAM ne contient 
aucune trace du passage de Molinari dans l' étab li ssement, mais selon les auteurs, Molinari 
quitte le cours régulier au bout de trois jours, réalisant qu ' il ne souhaite pas faire un métier 
d ' artiste commercial. 51 6 Il se détourne complètement de cet enseignement académ ique, qui 
ressemble trop à ce lui reçu au cours du so ir de l' école préparatoire517 , « [ .. . ] surtout ap rès les 
cours d ' extension du musée, beaucoup plus libres .518 Ainsi , ce sont les cours réguliers de 
l' École du Musée des beaux-arts de Montréal (School of Art & Design) qu ' il choisit de 
. 5 19 
SUIVre . 
À la School of Art and Design les méthodes d ' enseignement y· sont plus souples . E n 
effet, la pédagogie de l' école privilégie l' individu et son développement personnel. Au-delà 
des conn aissances académiques, le but est de fournir à l' é lève les outi ls nécessaires pour qu ' il 
5 15 Archives UQAM, Fonds d ' archives de l'Éco le de beaux-arts de Montréal , ?5-134/ 1. Calendrier 
révisé de 1 'année sco laire 1951-1952. 
5 16 Pierre Théberge, op. cit., p. 8. Sing ly, p. 33 . Teyssèdre ne donne aucune information à ce propos. 
5 17 Pierre Théberge, op. cil. , p. 8. 
5 18 Molinari cité par de Singly lors d ' un entretien accordé le 16 octobre 2000. Cami ll e de Singly op. 
cil., p. 33 . 
5 19 Camill e de S ing ly, p.34. Il s' inscrit au mois d 'octobre 1951. Céline Bengle, op. cit. , f. 15 . 
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pu1 sse s'exprimer. Le texte du sy ll abus des cours de l' année sco laire 195 1-52 montre la 
fl ex ibili té de l' institut; il est poss ible d'y lire « The school is neither academie nor 
modern520 » Les co urs sont offerts aux enfants et aux adultes, rassemblés selon leurs niveaux, 
qu ' ils soient amateurs ou ini tiés. 521 
Au cours des décennies 193 0 et 1940, une approche sociale de 1 'éducati on artistique 
inspirée par les concepts du pédagogue et philosophe américain John Dewey ( 1859-1 952) 
s'est développée, ce qui favori se le déve loppement psychologique et la créati vité de l'enfant. 
La démarche pédagogi que que Lismer instaure à la School of art and design s' inscrit dans 
cette mouvance522 . Lismer avait persuadé Scott de venir rejo indre le groupe d 'enseignants523 . 
Cette derni ère « [ . .. ] conço it son trava il de pédagogue comm e devant perm ettre d 'actuali ser 
chez ses étudi ants cet "esprit d' aventure et d' expérim entation d' une sensibilité alerte, ouverte 
à la qualité des choses."524 » 
Justement, en 1951 , Mol inari expérim ente la peinture dans le noir, mais la réaction de 
Scott devant ses expériences n'est pas ce lle escomptée. Singly affirm e : « [ .. . ] [quand] son 
professeur capitule devant des œuvres qu 'elle ne sait commenter, Molinari quitte la School of 
520 Musée des beaux-arts de Mo ntréa l, serv ice des archives, Fo nds de l' Éco le d ' art. [ 1920- 1992) P04, 
A4, 1 
52 1 ' Schoo/ of Art and Design, syllabus of courses 1950-5 1, Fo nds de l' Eco le d ' art. [1 920-1 992] P04, 
A4, 1 
522 Ange la Na irne G rigor, Arthur Lismer : Vis ionary Art Éducator, Montréal, Mc G ill-Q ueen ' s 
Uniers ity Press, 2002, 447 p. 
523 Marian Dale Scott ense igne à la Schoo/ of art and design de 1949 à 1952 . Se lon Esther T répanier, 
« [ ... ] ell e compte parmi ses étudi ants Guido M olinari et C laude Tous ignant ». Esther T répani er, 
Musée du Q uébec et Ga leri e de I' UQA M , Marian Dale Scott, pionnière de l 'art moderne, cata logue de 
l' expos ition présentée du 20 octo bre au 2 5 novembre 2000 à la Ga lerie de I' UQAM , Montréal et du 16 
décembre 2000 au Il av ril 2003 dans d ' autres ga leries à travers le Canada, Q uébec, Musée du Q uébec, 
2000, p. 200 . 
524 T répani er c itant le jo urn a l de Scott en j uill et 1950 . Esther T répanier, Marian Dale Scott, pionnière 
de l 'art moderne, op. cil. , p. 20 1. 
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Art and Des ign.525 » Apparemment, il conservera néanmoins de bons liens avec ell e,« [ .. . ] la 
seul e parmi ses professeurs avec qui il se souvient de s ' être vraiment bien entendu .526 » 
Mol inari est effectivement inscrit au cours régulier de jour offert à la School of art 
and design527 pour l'année scolaire 1951-1952 (fig. 11). Il intègre la classe de Louis 
Archambault lors de la deux ième séance, le j eudi Il octobre 1951 (fi g. 12). Il se montre 
d ' aill eurs ass idu à ce cours intitulé Modeling II (fi g. 12) contrairement à son fort taux 
d ' absentéisme que révèlent les feuill es de présence des autres cours auxquels il est inscrit 
(fi g. 13 à 18). Il se présente même ra rement aux cours de pe intures donnés par Scott (fi g. 13 
et 14). Peut-être a-t-il s impl ement renoncé au cours de Scott? Étrangement, Théberge écrit à 
propos des cours de Mol inari à la School of art and design : « [il] y demeura jusqu 'à la fin du 
deuxième semestre de 1952 [ ... ]528 » Pourtant, le nom de Molinari ne fi gure pas sur les li stes 
de présence des étudiants inscrits en janvier 1952529 . Le dernier cours auquel il ass iste est 
ce lui de Moe Reinblatt (1917-1 979), le vendredi 23 novembre 1951 (fi g. 18). On peut même 
lire la mention « out » inscrite à côté de son nom sur la li ste du cours d ' Archambault 
(fi g. 12). 
525 Camille de Sing ly , p . 35 . Teyssèdre s itue ces évènements un an plus tôt, so it en 1950. Il ne fa it pas 
menti on des tro is j ours passés à l' éco le de beaux-arts de Montréal, or, il écrit : « Pour la rentrée de 
septembre, il [Molinari] est admis au cours réguli er du Musée. Il n ' y restera qu e deux mois . ». Bern ard 
Teyssèdre, op. c il ., p. 4 . Il poursuit au pa ragraphe sui vant : « Deux mois après avo ir été admis au cours 
régulier du Musée, donc, au cours de l' hiver 195 0-5 1, M o l inari le quitte. » Ibid. 
526 Cé line Beng le, op. cil. 
527 Les cours auxque ls il est inscrit sont: Painting Class par Marian Scott, le lundi e t le mardi , 
Drawingfrom !ife par Peter D ouet le me rcredi et par Armstrong le vendredi , Design class par Gordo n 
Webber, le j eudi , ensuite, Modeling If par Louis Archambault e t enfin , Graphie art class par Moe 
Re inblatt. Archives du MB AM, Fonds de l' Éco le d ' art. P4/Dl , Il. Feuill es de présences des cours 
d ' octobre à décembre 195 1 « l stterm ». 
528 Pierre T héberge, op. cil. , p. 8. 
529 Archi ves du MBAM, Fonds de l' Éco le d ' art . P4/D I , Il. Feuilles de présences des co urs de j anv ier 
à ma i 1952 , « 1 st term ». 
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4.2 Guido Molinari et les Automatistes 
Les auteurs rapportent que c'est en mai 195 1, à l'âge de dix-sept ans, que Molinari 
entre en contact pour la prem ière fois avec des œuvres automatistes, lors de 1 'exposition Les 
étapes du vivant, tenue sur la rue Ontario-Est à Montréal 530 . Nouve llement introduit à la 
peinture non figurative et s'hab ituant aux avant-gardes de l'époque, c'est également au cours 
de l'été 1951 que Molinari aurait lu un article sur Jackson Pollock dans le magazine Life531, 
de même que 1 ' article reproduisant la lettre de Pi et Mondrian532 dans la revue Art News533 • 
À cette même époque, il est invité par son ami Serge Dussault, qu ' il a rencontré à 
1' École des beaux-arts de Montréal, à fréquenter « La Hutte », un établissement du centre-
vi lle où les artistes et les intellectuels se rencontrent. 534 À cet endroit, il fait la connaissance 
du poète Claude Gauvreau et il côtoie les artistes automatistes .535 Molinari dit avo ir été 
fasciné par « [ . .. ] toute la mythologie autour de la révo lution de Borduas [ .. . ]536 ». Il 
530 Bernard Teyssèdre, op. cil., p. 4 et Camille de Sing ly, op. cil., p. 34. Une ex pos ition organisée par 
Jean-Paul Mousseau , Jean Lefebure et C laude Gauvreau, tenue du 16 au 3 1 mai 195 1. François-Marc 
Gagnon , Chronique du mouvement automatiste québécois /94 1-1954, Outremont, Lanctôt Éditeur, 
1998, p. 758. 
53 1 Anonyme, « Jackson Pollock, Is he the Greatest Living Pa inter in the United States? », Life, 8 août 
1949, vo l.27, n° 6, p.42-45. 
532 James Johnson Sweeney, « Mondrian and the Dutch and De Stij l », Art News, vo l. 50, n° 4, juin, 
juillet, août 195 1, p. 24-25. 
533 Cami lle de S ing ly, op. cil., p.33 . 
534 
« Mémoires, Guido Molinari » dans Ils ont dit .. . Moments choisi des archives de Radio-Canada, 
op. cil. De son côté, Teyssèdre affirme: « [ . . . ] à l'éco le du Musée, un am i lui a parlé de La Hutte où se 
réunissent, auto ur de que lques chopes de bière, les Automatistes. » Teyssèdre, op. cil., p. 4. L 'ami en 
question serait Serge Dussault. Cami ll e de Sing ly, op. cil. , p. 34. 
535 Molinari aurait fréquenté, entre autres : « Robert Blair, Marcel Barbeau, Jean-Paul Mousseau, 
C laude Gauvreau, Rina Lasnier, Paquerette Villeneuve, Murielle Guilbault, Marcelle Ferron et Paul-
Émi le Borduas ». Cé line Bengle, op. cil., f. 2~. Teyssèdre ajoute: « [ .. . ] et les jeunes recrues, Ulysse 
Comtois, Rita Letendre ... » Bernard Teyssèdre, op. cil. , p. 5. 
536 Molinari cité par de Singly lors d ' un entretien accordé le 16 octob re 2000. Cami lle de Sing ly op. 
cil. , p. 34. 
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s'intéresse aux sources littéraires de l'Automatisme québécois, soit les écrits d'André Breton, 
d'André Masson et de Paul-Émile Borduas537 . 
Admirateur de l'esprit dadaïste, la réputation de Molinari est celle d' un être 
excentrique538 . Personnage, « dandy insolent539 », il se promène, cheveux longs, vêtu d' une 
veste de smok ing qui avait appartenu à son père. Plus tard, dans un article de 1953 , Claude 
Gauvreau présentera une réflexion critique sur la définition de la fo lie par rapport à 
l'excentri cité des artistes. Il prendra exemple sur la personnalité de Molinari pour le qualifier 
amicalement de « [ ... ] prophète de la liberté et de la fertilité mentale [ ... ]540 ». En 1954, la 
singul arité de Molinari est touj ours sou li gnée par la critique. Il fait parler de lui comme d'un 
personnage excentrique, libre et sensible à cause du caractère de ses premières œuvres, de son 
apparence physique, de sa personnalité et des li eux qu ' il fréquente54 1. 
En 1951 , Molinari est d'abord poète; « [i]l expérimente les techniques surréali stes 
comme l'écriture automatique, dont il usera jusqu'en 1953 .542 » Ce faisant, Molinari 
s ' interroge à propos de la notion même d'automatisme pour ensuite, remettre en question les 
principes de Borduas partagés par les artistes automatistes. D'abord, sa critique porte sur leur 
537 
·Bernard Teyssèdre, op. cil., p. 4 et Cami ll e de Sing ly Ibid. p. 35. Voir aussi : André Breton, 
Manifeste du surréalisme, Paris, Gallimard , Co ll . « Folio/essais », 1985, 173 p., Le Surréalisme et la 
Peinture , Paris, Gallimard, 1965, 427 p. , André Masson, Le plaisir de peindre, Nice, La Diane 
Française, 1950, 202 p. Paul-Émile Borduas, Refus global et autres écrits, Édition préparée par André-
e Bourassa et Gilles Lapointe, Montréal , [l 'Hexagone 1990] Éditions TYPO et succession Paul-Émile 
Borduas, 1997, 304 p. 
538 Pierre Théberge, op. cit., p. 1 O. 
539 Cami lle de Singly, op. cit., p.34. Teyssèdre, op. cil., p. 5. 
54° Claude Gauvreau, « Les fous qui n ' en sont pas », lettre à la rédaction , Le Haut Parleur, vol. 4, 
n° 34, 15 août 1953 , p. 2. 
54 1 Paul Gladu , « Quelques dessins en forme de "doodle": Molinari le bohème », Le Petit Journal, 12 
décembre 1954, p. 61. 
542 Camille de Singly, op. cit., p. 35 . 
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manière de considérer l' « objet psychique543 ». Il conteste la valeur de la « non-
intentionnalité » et la pertinence de l' accident, des éléments éloignés des idées de Breton544 . 
À cette protestation s ' ajoute la manière de concevoir l ' espace du tableau. Molinari reproche 
aux Automatistes de perpétuer la représentation d ' un objet dans un espace en trois 
dimensions . Selon lui , leurs œuvres montrent des effets de profondeur qui traduisent une 
conception de l' espace qui demeure traditionnelle. E n effet, Molinari est d ' avis que « [l]es 
incidents et évènements du tableau, issus du subconscient de 1 ' artiste ou de ses rêves, se 
trouvaient comme suspendus dans un espace fictif [ ... ] la perception des [éléments] reposait 
sur une organisation de l' espace qui établissait une distinction entre la forme et le fond. 545 » 
De sorte que les compositions faites par les artistes automatistes correspondent, dit-il , à des 
structures qui existent déjà546 . 
Dans l' obscurité, Molinari aurait travaillé la représentation en deux dimensions en 
tenant compte de la surface,« [ ... ] il n 'y avait pas d ' intérêt ou de recherche pour un espace 
perspectiviste. 547 » Même si par la suite, les préoccupations picturales de Molinari portent en 
premie r sur l' espace, initialement sa démarche à la noirceur aurait été motivée par « [ ... ] la 
recherche du caractère fondamental de 1 ' art automatique548 », ce qui imprègne son processus 
de création d ' une dimension surréaliste. Comme il le dit dans un article publié en 1985, il 
peint dans le noir pour retrouver « [ ... ] cette intuition de la trace peinte, sans voir, les yeux 
543 Sandra Grant-Marchand, Roald Nasgaard et Guido Molinari (coll.) , Guido Mo/inari, une 
rétrospective, Montréal , MAC, 1995, p. 12. 
544 
« [ ... ] il ne trouve chez Borduas [ ... ] aucune innovation sur le plan chromatique ou spatial, ni même 
de conformité avec ce que pourrait être un " automatisme" selon la définition de Breton! ». Teyssèdre, 
op. cil., p. 5. 
545 David Burnett, Guido Molinari, Works on Paper/Guido Molinari, Œuvres sur papier, catalogue de 
l'expos ition itinérante, Kingston, Agnes Etherington Art Centre, 1981 , p.67 . 
546 Roald Nasgaard, « Guido Mol inari et " l'é lément destructeur en art"» dans Sandra Grant-Marchand, 
Roald Nasgaard et Guido Molinari, Guido Molinari, une rétrospective, catalogue de l' exposition 
présentée au Musée d ' art contemporain de Montréal du 19 mai au 17 septembre 1995, Montréal , 
Musée d ' art contemporain de Montréa l 1995, p.23. 
547 Sandra Grant-Marchand, Roald Nasgaard et Guido Molinari, op. cil. , p. 12. 
548 David Burnett, Guido Molinari, Works on Paper/Guido Molinari, Œuvres sur papier, op. cil., p. 65. 
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bandés, en vue d ' é liminer la censure. Je vou lais exp lorer l' inconscient, le somatique, la 
pulsion.549 » Tel que l' exp lique de Singly: « [ ... ] au li eu de retranscrire un rêve (mais aussi 
un objet, une idée) les dessins de Molinari seraient une directe projection dans la pensée en 
train de se faire, dans sa nature de processus organique. 550 » 
Les préoccupations artistiques de Molinari et de Borduas se rejoignent sur un point : 
celui de rompre avec l' esthétique européenne. Or, elles divergent aussi sur plusieurs autres . 
Nous pourrions dire que pour Borduas la structure vient de l' inconscient alors que pour 
Molinari , elle est produite par une pulsion, un flux d ' énergie. De plus,« [u]ne fois le dessin 
arrêté, Borduas, maintenant la dichotomie dessin/couleur chère à son éducation académique, 
passait à la couleur. 551 » Dans ses écrits , Molinari regroupe des publications parues au courant 
des années 1950, mais qui explic itent sa pensée. Son point de vue sur l ' automatisme 
américain et canadien est c lairement exposé dans un article de 1955 552 alors qu ' il se 
positionne dans le débat qui opposait Fernand Leduc et Paul-Émile Borduas à propos de 
l' exposition Espace 55553 . Molinari explique comment l' évolution de la peinture, depuis le 
début 20e siècle, est liée à la manière dont les artistes représentent l' espace. Il insiste sur 
l'importance du travail effectué sur la structure du tableau, développée principalement dans 
1 'œuvre de Cézanne, de Mondrian et de Pollock. Dans cet article, on retrouve ses affirmations 
se lon lesquel les l' automatisme canadien, sous l' influence du surréa li sme européen, aurait 
conservé un mode de représentation de 1 ' espace qui crée un effet de perspective. Concevant 
« l'accident » de l' automatisme canadien comme un objet, il compare le procédé avec « la 
549 Guido Molinari , « Mémoire-conscience: trace: " L'espace fictionnel essentiellement basé sur la 
mémoire"», Cahiers des arts visuels au Québec, vol. 7, n° 25 , printemps 1985 , p.7. · 
55° Cam ille de Sing ly, op. cil. , p. 75. 
55 1 François-Marc Gagon, Chronique du mouvement automatiste québécois 1941-1954, op. cil., p. 69. 
552 Guido Molinari , « L ' espace tachiste ou Situation de l' automatisme », L 'Autorité, 2 avril 1955, p. 3-
4, dans Guido Mo/inari: Écrits sur l 'art (195 4-1975). Textes compilés et présentés par Pierre 
Théberge, Ottawa, Galerie nationale du Canada, 1976, p. 15- 17. 
553 Une expos ition présentée au Musée des Beaux-Arts de Montréal du Il au 28 février 1955 . Voir : 
Gilles Corbe il et Musée des Beaux-Arts de Montréal , Espace 55, Exposition groupant 11 peintres de 
Montréal, catalogue de l'exposition présentée au Musée des beaux-arts de Montréal du Il au 28 
février 1955, Montréal , Musée des Beaux-Arts de Montréal , 1955, 16 p. 
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tache » empl oyée par les pe intres américains qui au contrai re im plique la dispari tion de 
l' obj et. Ses propos seront repris à ma intes reprises par les auteurs, pour justifie r la critique de 
M ol inari enve rs les Automati smes et 1 ' orig ine de ses tableaux exécutés à la noirceur. 
4.2.1. Les tableaux exécutés à la noirceur (1951) 
Mol inari use de l' écri ture automatique pour fa ire de la poés ie . U ne démarche « [ . . . ] 
basée sur le hasa rd, la liberté totale en fo nction de la syntaxe et des lo is grammati cales, la 
création de toute pièce de mots pour la seul e qua lité de leur couleur et de leur for me [ .. . ].554 » 
Pour mettre en pratique ce qui découl e de sa réfl exion sur 1 ' automati sme pictura l, Mol inari 
comm ence pa r se servir de « [ . . . ] la machine à laver de sa mère pour passer des pl anches 
colorées dans l' essoreuse [ . . . ]555 » qui lui sert de presse. Ces monotypes abstraits sont 
produits dans le but de vérifier l'« "automatisme mécanique" de Breton556 ». 
Il aura it également fa it des expéri ences de pe inture en se privant du sens de la vue, 
dans sa c lasse à l'École d ' A rt du Musée des Beaux-arts de Montréal, qu ' il fréquente à partir 
de mai 1951. Selon ce que raconte Je journa liste Robert M illet, l' expéri mentation aura it eu 
li eu lo rs d ' une séance de modèle nu. « Mol inari se fit bande r les yeux et se m it à pe indre dans 
Je noi r, "version molinarienne de l' automatisme intégral te l que décrit par Breton, c ' est-à-dire 
recherche poussée de 1' inesthéti sme, 1 ibération de tout préjugé pl astique" [ . .. ]557 ». 
554 Mo linari cité dans Robert Mill et, « Du molina ri sme au plasti c isme avec Guido Molinari », Le 
Nouveau Journal, 7 avril , 1962, dans Ga leri e de I' UQA M, Guido Mo/inari : doss ier critique de 1953 à 
1969, textes recuei llis par Guido Mo l inari, Montréal, Ga leri e de I' UQAM, 199 1, p. 25. Millet c ite 
éga lement que lques vers d ' un poème de Mo l inari inti tulé Zi o ta tam « jedj u ta jus penpapo 
culatrili se ... », ibid. 
555 Bernard Teyssèdre, op. cil. , p. 5 . et Camille de S ingly, op. cil., p. 39-40. 
556 Ibid. 
557 Robert Millet, op. cit. , p. 25 . 
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Selon Teyssèdre, Molinari « [ ... ]peint de novembre 50 à fév ri er 5 1, une douzaine de 
tableaux sans les vo ir, "à la noirceur" : "automatisme réel" (ou "abso lu"). 558 ». Un processus 
de créati on qui le condui t indubitab lement vers « l' émergence de l' imprévu559 ». Or, il semble 
que M olinari n 'avait pas encore pe int dans le no ir en 195 0 . Théberge soutient que c ' es t en 
195 1 que Mol inari « [ ... ] pe ignait à la noirceur, dans son ate li er de la rue M entana, des 
tableaux comme Émergence II, ou d 'autres les yeux bandés, à l'École d ' art du Musée des 
beaux-arts de Montréal.560 » Sing ly précise qu ' à l' automne 195 1, lorsque Mo l inari abandonne 
les cours réguliers de la School of art and design, il poursuit ses travaux, seul « [ . .. ] chez sa 
mère rue Mentana [ ... ] [et] il continue de peindre des tableaux à la no irceur [ ... ]56 1 ». 
Selon Bengle, les expériences à la noirceur qui surviennent durant l' automne 195 1 
corres pondent à des pe intures int itulées Émergence562 . Tel que nous l' avons expliqué, la 
recension des écrits montre qu ' en 2004, l' expos ition Mo /inari. Tourbillons abstraits563 , 
présentait les onze tab leaux exécutés « les yeux bandés564 », entre 195 1 et 1953. Parmi eux, 
un seul porte le ti tre d'Émergence II. Nonobstant l' ambi guïté portée sur les autres tabl eaux de 
la séri e, Bengle ana lyse ces huil es sur masoni te qu 'e ll e regroupe sous le nom des 
558 Bern ard Teyssèdre, op. cil., p. 5. 
559 Ibid. 
560 Pierre T héberge, op. cil ., p. 7. 
56 1 Camille de S ing ly, Op. Cit., p. 35 . Il semble pourtant que Mo linari n' avait pas encore pe int dans le 
noir en 1950. 
562 U n tableau Sans-titre et Émergence, Émergence /, Émergence li, Émergence Ill. Molinari en a 
produit une douzaine, mais ce nombre, estimé par l' artiste, ne peut être vérifié, car plus ieurs des 
tableaux ont été détruits. Cé line Beng le, op. cil., f. 23-30. Il ne faut pas confo ndre ces tableaux avec 
une autre œuvre intitul ée Émergence réa lisé en 1954 et « ann onçant [ ... ] les compos itions à bandes 
para llè les ». Ibid. , p. 44 . 
563 Franço is-Marc Gagnon, Loui se Déry et al., Mo/inari. Tourbillons abstraits, cata logue de 
l' ex pos it ion présentée du 2 au 5 décembre 2004 à la Galerie de l' UQAM, Montréa l, Ga lerie de 
l' UQAM, 2004, 3 1 p. 
564 Franço is-Marc Gagnon, « Mo linari , É mergence » dans François-Marc Gagnon, Louise Déry et al., 
op. cil., p. l 5. 
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« abstracti ons fa ites à la noirceur565 ». Tl en résul te que les compos itions centrées sur 
lesquelles repose la structure de ces œ uvres ind iquent une retenue du geste et une liberté mal 
assumée. Bengle pense même que Mo linari , encore trop conscient des limi tes physiques de la 
surface, cherche à év iter la périphérie de la to ile .566 E lle affirme auss i que l' util isation des 
coul eurs et la répartiti on des taches blanches laissent deviner un souci d ' équilibre et 
d ' harm onie tout en tradui sant un espace ambi gu. Enfin , elle en tire cette conclusion : « [l] e 
fa it prouve en 1 ' occurrence que même avec effort pour se détacher de toute réfé rence au 
monde nature l, en se bandant les yeux, Molinari est pourtant demeuré conditi on né par des 
fo rces intéri eures inconscientes qui déterminaient son geste. 567 » Cette expli cation fa it 
référence aux théories s urréali stes hab ituelles . D ' un point de vue moins romantique, nous 
verrons qu ' il s ' agit plutôt d ' un phénomène qu i dépend de la re lation établie entre le médium, 
I'EMC et le geste de l'a rti ste. 
4.2.2. La méthode employée pour peindre dans le noir 
La méthode et les conditions de créati on propre à la réa li sation des peintures fa ites à 
la noirceur par M ol inari , sont ainsi rapportées par Bernard Teyssèdre: 
Dans le noir les tons purs, gic lés du tube, sont éta lés à la spatul e, so it par 
traînées continues, soit par à-coups, en staccato (et parfois des grattages fo nt 
reparaître le fo nd), tandis que la main gauche, au contact du panneau, s ' assure 
qu ' il est uni fo rm ément couvert. Le trava il , c inq à dix minutes , précédées d ' une 
« mi se en condi tion » qui entremêle surexcitati on et fa tigue, vers deux heures du 
matin, cesse dès que la frénés ie du geste s ' épuise. A lors l' art iste allume, et 
constate « atterré », l' émergence d ' un obj et inconnu, arbi traire, sans pouvoir le 
h . 1 . 568 toue er 111 e poursUi vre. 
565 Cé line Bengle, op. cil., f. 26-30 . Le mémoire ne contient aucune image. 
566 Ibid. , p. 26. 
567 Ibid. , p. 29. 
568 Bernard Teyssèdre, Guido Mo/inari, un point limite à l 'abstraction chromatique, cata logue 
d ' expos ition, Pari s, Centre cul turel canadien, 1974, p. 5. 
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Dans une entrevue parue en 1985569, M olinari explique qu ' à la noirceur, il utili se ses 
deux mains pour investi r la surface du support dans son entier. Il travaille de manière 
a léato ire, mais il pousse également l ' expéri ence avec un j eu d ' interruption ou de reprise du 
geste. Que ll e que so it la mani ère de trava iller, il aperço it un fi l conducteur dans l' as pect 
visue l des œuvres prod uites, une « cont inuité ». De ce fa it, il a compris qu ' en pe ignant, des 
gestes automatiques sont posés durant l' exécuti on du tableau. La main répond à un 
« automati sme gestuel » qui es t propre à chacun . À parti r de 1953, il dess ine dans la suite de 
ce tra v a i 1. 570 
4.3. La réception des œuvres de Molinari au milieu des années 1950 
L' expositi on co llecti ve La place des artistes tenue du 1er au 3 1 mai 1953 dans un 
loca l situé au 82 de la rue Ste-Catherine Ouest à Montréal, est une premiè re occasion de 
di ffus ion pour Molinari . Organisée par Marce ll e Ferron et Robert Rouss i! avec l' aide de 
Jean-Jul es Richard et Jean-Paul Mousseau, l' exposi tion est une initi ative de Fernand Leduc. 
E lle est libre et sans jury afi n de contester les process us de sé lection des Salons du printemps 
tenus annue ll ement au M usée des beaux-arts de M ontréa l. Seuls les fra is pour la location de 
cima ises sont exigés.571 Rodolphe de Repentigny, a lors critique d ' art au jou rna l La Presse, 
insiste sur l' importance his torique de cet évènement initié par des arti stes , dont l'ampleur 
sera it justement comparabl e à celui du Salon du printemps. Parmi les œuvres exposées, 
Repenti gny remarque une tendance qui favo ri se la spontané ité .572 Ses affirm ations se lon 
lesquell es l' exposition regroupe plus de 350 œuvres réa lisées pa r que lque soixante-di x 
569 Guido M olinari , « Mémoire-consc ience : trace : "L'espace fi cti onnel essentie llement basé sur la 
mémoire"», op. cil., p. 7. 
570 Ibid. 
57 1 Franço is-Marc Gagnon, Chronique du mouvement automatiste québécois 194 1-1954, op. cil., 
p. 840-843 . 
572 Rodolphe de Repentigny, « La Place des art istes : expos itio n qui fera époque », La Presse, 2 mai 
1953 , p. 66. Article qu ' il poursuit quatre j ours plus tard : « À la Place des artistes : to ute la pe inture 
canadienne », La Presse, 6 mai 1953, p. 33 . 
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artistes professionnels et amateurs, est reprise dans les ouvrages sur Mol inari. 573 Toutefois, en 
effectuant la revue des journaux de l' époque, l' historien d ' art François-Marc Gagnon a relevé 
quatre-vingt-neuf noms d ' exposants574 . 
Le corpus d 'œ uvres présentées par Molinari est qualifié d '« épopée surréaliste575 ». Il 
ne contient pas de dessins. Il se compose de quelques poèmes, d ' une sculpture et de trois 
tableaux (fig. 19) qui , se lon Théberge « [ . . . ] véh icula ient déjà ses convictions plastiques sur 
les qualités bidimensionnelles de la surface. 576 » Il s ' agit d ' une nature morte et de deux 
abstractions non figuratives « [ . .. ]de facture gestue lle, mais contrôlée.577 » 
L'année suivante, Mo l inari qui « [ ... ] dessine de faço n intensive depuis 1953 
[ ... ] 578 » est aussi responsable de la programmation à I' Échouerie579 . Il organise du 2 au 23 
décembre 1954, sa première exposition individuelle. Intitulée : Mo/inari Dessins, elle montre 
plus d ' une vingta ine d 'œuvres à l' encre sur papier. À l ' époque, la réception de ces dessins est 
favorab le du côté des intellectuels. La sim ilitude de l'aspect formel des œuvres avec le 
doodle est remarquée par le critique Paul Gladu, satisfait par le non-conformisme de l' artiste. 
Les métaphores et les références à la nature abondent pour qualifier 1 ' aspect organiq ue des 
figures dessinées. Le journaliste compare même les « inventions »· de Mol inari à l'esthétique 
573 Bernard Teyssèdre, op. cil. , p. 6. Singly, op. cil., p. 41. 
574 François-Marc Gagnon , Chronique du mouvement automatiste québécois 1941-1954, op. cil., 
p. 842. On retrouve, entre-autres, les noms de Marcel Barbeau, Léon Belletleur, Paul-Émile Borduas, 
Albert Dumouchel, Paterson Ewen, Marcelle Ferron-Hamelin, Claude et Pierre Gauvreau , Marcel 
Harvey, Fernand Leduc, Guido Molinari , Jean-Paul Mousseau, Robert Roussi! , Marian Scott, et 
Gordon Weber. 
575 Rodolphe de Repentigny, « La Place des art istes : exposition qui fera époque », op. cil. , p. 66. 
576 Pierre Théberge, op. cil., p. 12. 
577 Bernard Teyssèdre, op. cil., p. 6. 
578 Cami lle de Syngly, op. cil., p. 74 . 
579 Voir le chapitre 3. 
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de 1 'art du Moyen-Orient. 580 Rodolphe de Repenti gny pour sa part, note un sty le se déployant 
« [ .. . ] du fantastique à l' abstrait [ .. . ]58 1 ». Reconnaissant la qualité de la démarche de 
l' arti ste, il affi rme que les réseaux de li gnes tracées représentent « [ ... ] les prolongements des 
excitations nerveuses captées dans leur caractère imméd iat. 582 » 
Lors de l'exposition coll ective Espace 55/ 3 Mo linari présente de nouveau une série 
de dess ins. Aucune source n' indique si les dess ins exécutés les yeux fe rmés sont exposés à 
l' époque de leur création alors qu ' un tableau exécuté selon le même procédé, Émergence JI, 
peint en 195 1 (fig. 3) est reconnu dès la fi n des années 1960. Il est exposé au Musée d' art 
contemporain de Montréal en 1967584 . Il fa it ensui te partie de la grande rétrospective des 
œuvres de Moli nari à Ottawa, en 1976585 , une expos ition qui comprend également vingt 
dess ins réalisés entre 1953 et 1954. Les deux dessi ns de notre corpus d' analyse (fig. 1 et 2) 
n'en font pas partie. Il s seront mis en valeur pour la prem ière fois , dans le projet orchestré par 
Dav id Burnett au tournant des années 1980586 . 
4.4. Une pratique du dessin 
Au cours de la décenni e 1950, l'activité en dess in de Mo linari est à son maximum . Il 
réalise la majorité de ses œuvres sur papi er entre 1953 et 1959. Se référant au catalogue 
raisonné établi par Schiff, Burnett dénombre les entrées par années : Molinari a produit mille 
580 Paul G ladu, op. cil., p. 6 1. 
58 1 Rodo lphe de Repentigny,« Figures , fo rmes et graphismes », La Presse, Il décembre 1954, p. 76 . 
582 i bid. 
583 L' expos it ion se tient du Il au 28 févrie r 1955 . Les dessins de Mo linari sont recon nus po ur leurs 
« attaches surréalistes ». Vo ir : G ill es Corbe il et Musée des Beaux-Arts de Montréa l, op. cit., 16 p. 
584 Musée d ' art contempora in de Montréa l, Panorama de la peinture au Québec, 1940-1966, cata logue 
de l' ex pos ition présentée du 26 ma i au 20 ao ût à Montréa l, Québec, Ministère des affa ires culture lles, 
1967, 120 p. 
585 Pierre Théberge, op. cil .. 
586 David Burn ett, Guido Mo/inari, Works on Paper/Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cil., 80 p. 
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huit œuvres sur papier durant cette période. Ensuite, il en aurait fait soixante-dix-neuf entre 
1966 et 1973 . En ajoutant les dix cahiers à croqu is (comptant pour une entrée chacun), cela 
fait un total de mi Ile quatre-vingt-dix-sept ( 1 097) .587 
Tl est impossible de savoir combien de dessins Molinari a exécutés les yeux fermés. 
Aucune information n'est fournie à cet effet dans le répertoire du catalogue raisonné 
constitué par Schiff et Mol inari . Toutefois, le texte de Schiff laisse croire qu ' il en aurait fait 
plusieurs au cours de l' année 1954. Elle compare des dess ins présumés « eyes closed »avec 
d'autres dessins faits les yeux ouverts pour dire qu ' il n 'y a pas vraiment de différence entre 
leurs compositions respectives588 . Les œuvres sont regroupées ensemble à cause de 
l' organisation spatiale qui est la même, mais l' identification des procédés artistiques est 
quelque peu aléato ire. Par exemple, elle écrit : « Even a drawing such as 54/ 133 [ .. . ] wich is 
probably an "eyes-closed" work, has the same spatial organisation.589 » Néanmoins, en 
s 'appuyant sur une conversation entretenue avec l' artiste, Shiff affirme à propos du dessin 
n° 53/26 (fig. 1) qu ' il s ' agit bien d ' un travail « [ ... ] made as this time as "pure automatism" 
since he made them with his eyes closed. 590 » 
Outre ce commentaire, certaines informations nous permettent d 'affirmer que les 
œuvres de notre corpus d ' ana lyse, les dessins n° 53/26 (fig. 1) et n° 54/ 178 (fig. 2) ont bel et 
bien été exécutés les yeux fermés. D ' abord, l' original du deuxième dessin (fig. 2), conservé à 
la Fondation Guido Mol inari , porte une inscription au verso de son encadrement qui indique : 
« eyes closed 54/ 178 » Ensuite, parmi les reproductions de dessin conservées à la 
Médiathèque de la Bibliothèque du Musée des beaux-arts du Canada à Ottawa59 1, ces deux 
587 David Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper/Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cil., p. 64. 
588 Marilyn Schiff, op. cit., f. 28-34. 
589 Ibid. , f. 34 . 
590 Ibid. , f. 28. 
59 1 Musée des beaux-arts du Canada, Bibliothèque et médiathèque, Doss ier Molinari , diapositives n°' 
02345 1 (fig. 1) et 0323456 (fig. 2). 
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dessins (fig. 1 et 2) sont les seul s à comporter une inscription au feutre sur leurs cadres-
diapositive qui mentionne : « ey es closed ». 
À la fin des années 1970, Le projet de Burnett aboutit avec l' organisat ion de 
l'exposition Guido Mo/inari, Works on Paper/Guido Mo/inari, Oeuvres sur papier592, qUI 
circule dans différentes vi lles canadiennes593 . L 'exposition avait même été proposée par 
Pierre Théberge au Musée national d 'art moderne Centre Georges Pompidou à Paris . En 
1979, il avait écrit à Germain Viatte, conservateur du Musée national d ' art moderne594 . La 
correspondance indique toutefois le refus du directeur Pontus Hulten qui favor isait des 
expositions de dessins qui mettent l ' accent « [ ... ] · sur les propres collections du 
Musée[ ... ] 595 » 
Le dessin exécuté les yeux fermés n° 53/26 (fig.!) , et une majorité des œuvres sur 
papiers rassemb lées à Kingston, proviennent de la collection de l' artiste596 . Deux œuvres sont 
aussi prêtées par le critique et collectionneur Robert Millet597 et une autre par l'Art Gallery of 
Ontario598 • Une aquarelle est également empruntée dans la collection de la Yajima Galler/99 . 
592 David Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper!Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cil. , 80 p. 
593 L'exposition est présentée au Agnes Etherington Art Centre à Kingston en Ontario, du Il janvier au 
15 février 1981 , puis, du 2 avril au 17 mai à la Art Gallery of Hamilton , du 14 juin au 26 juillet à la Art 
Galle1y of Windsor, du 1er septembre au 15 octobre à la London Régional Art Gallery et finalement du 
26 novembre 1981 au 10 janvier 1982 au Musée des beaux-arts de Montréal. ibid. p.61 . 
594 Musée des beaux-arts de Montréal , Service des archives, A209 - dossier 108 . Lettre de Germain 
Viatte à Pierre Théberge, 3 août 1979 . 
595 ibid. , Lettre de Pontus Hulten à Pierre Théberge, 24 septembre 1979. 
596Queen 's University Archives, Fonds Agnes Etherington Art Centre, Exhibition Files. Box 3, Files 
30, Molinari. " THE AGNES ETHERJNGTON ART CENTRE, LOAN AGREEMENT FORM 
(incoming) ", 21 juillet 1980. Liste des 77 œuvres prêtées par l' artiste, " GUiDO MOLINA RI WORKS 
ON PAPER : LIST OF WORKS", 6 p. 
597 ibid. , " THE AGNES ETHERJNGTON ART CENTRE, LOAN AGREEMENT FORM (incoming) ". 7 
août 1980. 
598 i bid. , "ART GALLERY OF ONTARIO, AGREEMENT FOR OUTGOiNG LOA NS ", 19 septembre 
1980. 
599 Ibid. , "ART GALLERY OF ONTARIO, AGREEMENT FOR OUTGOJNG LOANS ", 21 juillet 1980. 
111 
Plusieurs des quatre-vingt-sept œuvres mentionnées dans le catalogue, ne figurent pas sur les 
documents conservés dans les archives relativement aux prêts des œuvres de l' exposition . Le 
dessi n n° 54/178 (fi g. 2) apparaît tout de même sur la li ste des œuvres à encadrer600 . 
4.4.1. Les dessins des années 1953 et 1954 
Dans un artic le paru en 1985, Molinari raconte que c' est à partir de 1953 qu ' il se 
tourne vers le dess in pour poursui vre son travail commencé avec l' écriture autom at ique et la 
peinture expérimentale effectuée à la noirceur60 1 Le dessin permet un travail gestuel plus 
spontané et permet une expression plus intime. Il choisit le travail séri el pour explorer l'é lan 
de sa créativité intuitive.602 Même avec peu de matériaux, le médi um permet de travailler 
rapidement et de multipli er les essais, à peu de frais. Curi eux, Molinari essaye le dessin 
automatique les yeux fermés pour savoir quel type d 'organisation spatiale peut en émerger. 603 
Le groupe de dessins de 1953-54 ras sem ble pl us de quatre cent œuvres, témoignant 
des orientations empruntées durant ces deux années. Molinari fa it d 'abord des dess ins 
expressifs dans lesquels il trava ille une gestuell e personnelle. Ensuite, petit à petit, les 
compositions serviront à exploiter la relation entre les moyens pl asti ques plutôt que 
l' expression de son esprit conscient ou subconscient. 604 
Burnett et Schiff identifi ent deux facteurs communs à cet ensembl e d 'œuvres . Selon 
eux, premièrement, les dess ins abstraits, surtout ceux de 1953 , sont des œuvres à caractère 
600 Ibid. , GUIDO MOLINARJ WORK ON PAPER : LiST OF WORKS AEAC 1981, FOR FRA MING, 
p. 1-2. 
60 1 Guido Molinari , « Mémoire-consc ience: trace : " L' espace fi ctionnel essentie ll ement basé sur la 
mémoire"», op. cil. , 1985 , p. 7. 
602 Marilyn Schiff, op. cil., f. 12 . 
603 Ibid. , f.l 4 . 
604 Ibid. , f. 17. 
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surréaliste. Une qualité que Burnett justifie par l' émergence des formes produites par les 
li gnes; les dessins comportent des é léments qui « rappe ll ent vaguement des plantes ou des 
oiseaux605 ». Il semb le que l'historien d ' art demeure dans une interprétation qui mime l' idée 
que la critique québécoise avait du surréalisme dans les années 1950. Selon nous, cet aspect 
« surréaliste » repose davantage sur la technique employée : le. dessin automatique. 
Deuxièmement, d' un dessin à l'autre, les auteurs reconnaissent « un flux dynamique 
caractérist ique606 » dans le mouvement diagonal répétitif qui part du coin inférieur gauche et 
qui va jusqu ' au co in supérieur droit. Un flux qui demeure constant au cours des deux années. 
Burnett affirme que « [ ... ] la présence de ce flux est une empreinte naturelle, personnelle, 
aussi caractéristique de l' individu que peut l'être son écr iture. 607 » Ce facte ur nous apparaît 
moins distinct que subordonné au premier, puisque ce phénomène plastique découle 
directement de la technique du dessin automatique. 
4.4.2. Analyse formelle des dessins n° 53/26 et n° 54/178 
L 'ana lyse de Schiff, reprise par Burnett, veut montrer que la composition du dessin 
exécuté les yeux fermés n° 53/26 (fig. 1) est formée de trois zones verticales qui se 
démarquent l'une de l' autre par les différents contrastes produits par les groupes de li gnes 
noires608 . « L ' énergie » du dessin serait concentrée vers le centre609 plus foncé et attirerait le 
regard. En partant du centre, le parcours visue l bifurque vers la droite pour ensuite rebondir à 
gauche. Cette dynamique visuelle serait produite par 1 ' effet de contraste qui inciterait une 
lecture différente du sens de lecture occidental habituel. Comme le fait remarquer Schiff, 
605 David Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper!Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cil., p. 65 . 
606 
« an automatic, intuitive diagonal flow » Marilyn Schiff, op. cil., f. 36. 
607 David Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper/Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cil., p. 65. 
608 Marilyn Schi ff, op. cil., f. 30. 
609 David Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper!Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cil., p. 65 . 
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l' organisation des li gnes sur le papier réfère directement aux peintures dans le noir et même à 
certains dessins automatiques faits les yeux ouverts. Les li gnes du dessin n° 53/26 (fig. 1) 
sont plus nerveuses , serrées et regroupées entre elles, dans certaines zones. Cependant, 
comme dans plusieurs dessins faits les yeux ouverts en 1953, la compos iti on s ' éta le sur 
l' ensemble de la surface, se délimitant avec attention aux quatre bords de la feuille. 610 Les 
structures de tous ces dessins sont effectivement apparentées. En fait , nous constatons que 
dans le dessin de 1953 (fig. 1), au niveau formel , la privation sensorielle n ' affecte que la 
facture de la li gne. 
Selon Burnett et Schiff, les compositions que Molinari développe dans les dessins 
automatiques faits les yeux fermés en 1954 sont semb lables à ce lles de 1953 , mais somme 
toute plus poussées. Dans l' ensemble, le travail montre un meilleur sens du contrôle, une 
organisation solide et plus de contraste entre le noir et le blanc.611 Les auteurs soulignent que 
deux changements surviennent au cours de cette année : la tendance à la figuration diminue et 
la concentration vers le centre est moins évidente. Le flux diagonal est toujours là, mais 
l' appropriation de la surface passe par la recherche d ' un équ ilibre entre l' axe vertica l et 
horizontal.612 D ' un dessin à l' autre, il y a bien une continuité dans l' organisation spatiale. De 
plus , le tracé demeure guidé par les limites de la surface du papier; aucune ligne ne touche les 
bords de la page. 
Aucun des auteurs ne fait mention du dessin n° 54/178 (fig. 2) . Il faut souligner que 
cel ui-ci se distingue nettement des autres dessins de Molinari car la masse principale de la 
composition ne s ' éta le pas sur l'ensemble de la surface. Or, la figure linéaire du n° 54/178 est 
aussi bien contenue dans le cadre du support. Elle occupe la partie inférieure droite de la 
feuille. Reclus dans un coin, son déploiement sem bl e arrêté par les limites du papier. Les 
lignes de la composition outrepassent la marge inférieure et ce lle du côté droit pour atteindre 
les bords, sans les toucher. 
6 10 Marilyn Schi ff, op. cil. , f. 30. 
6 11 Ibid. , f. 32 . 
6 12 David Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper/Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cil., p. 67. 
114 
Les compos iti ons automatiques de M olinar i sont caractéri sées par un flu x dynamique 
décr it par Burnett et Schiff; un mouvement di agona l latéra l qui va du coin bas à gauche vers 
le coi n haut à droite.6 13 Da ns le dess in n° 54/ 178 (fig. 2), nous repérons ce flux dynamique 
dans les trois li gnes di agonales qui ressortent de l' ensemble des pet its tra its juxtaposés l ' un à 
l' autre (fig. 20.2). Selon Schiff, le sens de l' organisation développé dans les dessi ns de 1954 
com bine à ce flux di agonal intuitif et automatique, un fort sens de la structure horizonta le et 
verticalé 14. L ' éq uilibre de la figure du dessi n 54/ 178 (fi g. 20. 1) est en effet maintenu pa r un 
ama lgame de t ra its plus fo ncés dont la juxtapositi on fait apparaître de ux vecteurs 
pe rpendi c ul aires aux quatre précédents (fi g. 20.3). 
Selon l' av is de Schiff sur l' e mpl o i des méthodes surréali stes par Mol inari ; e n 1953 
et 1954, la pratique et la répétition des expéri ences lui ont permis de découvrir, d'une 
mani ère intuitive, un a utre type d ' espace. 6 15 Dans le cas des dess ins de Molinari (fig. 1 et 2), 
nous pouvons di ffic il ement envisager que l 'activi té du dess in avec induction d ' EMC lui 
aurait permis de découvrir des schèmes intuiti fs à partir desque ls créer des re lati ons 
dynam iques é tab lissant le urs propres structures, puisqu ' il n 'y a pas de diffé rence marquante 
entre les dess ins fa its les yeux fermés et ouverts . M olinari est-il nécessairement libérée de 
tout préj uger plastique pa rce qu ' il a les yeux fermés ? 
S i Molinari est pri vé de la capacité de voir ce qu ' il trace sur le papier, il conserve 
néanmoins, le souvenir de la pratique manuelle et tactile du dessi n, de l' ori entation et du 
calibrage (fo rt ou ténu) qu ' il donne au trait sur le papi er. Soulignons que M olinari n ' est pas 
un aveug le né. Tl n ' est que temporairement privé de la vue et donc d ' un certain contrôle - non 
de la totalité - sur ce qu ' il dessine. Les schèmes de dessin, de mouvement, de traits et 
d 'agencements des é léments entre e ux ne sont-il s pas imprégnés dans sa mémoire? Nous 
pensons que ceux-ci guident sa ma in et son bras même en ayant les yeux fermés puisqu'il ne 
peut pas évacuer l' expérience acquise antéri eurement dans sa pratique les yeux ouverts. 
6 13 i bid. p. 65 . Marilyn Schi ff, op. cil., f. 34. 
6 14 Marilyn Schi ff, op. cil., f. 36. 
6 15 Ibid. f. 32. 
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Finalement, Molinari abandonnera les techniques surréa li stes pour se tourner vers la 
pei nture et faire des œuvres perceptibles se lon ces relati ons dynamiques et leur manière 
d' arri ver à produire une unité dans la peinturé 16 Durant la deuxième moitié des années 1950, 
le dess in est toujours au centre de sa démarche arti stique mais pour expl orer la relation entre 
les éléments et les concepts pl as tiques617 . En 1955, il se concentre davantage sur la masse et 
la couleur, même si en 1957, certains dess ins linéaires expl orent encore 1 ' automati sme 
gestuel exécuté les yeux fe rmés618 . À parti r de 1959, Mol inari se consacre à la peinture durant 
six ans. Il ne ressent plus cette urgence de dess iner, mais le beso in resurgit à quelques 
repri ses dans les décenni es sui vantes . Il reprend le dess in en 1966, puis au début des 
années 1970, ce qui incite Burnett à associer ces retours à des périodes lors desquelles la 
peinture de Mol inari prend un tournant majeur, so it en 1956 et 1969-70619 . 
616 Marilyn Schiff, op. cil., f. 15. 
6 17 Ibid. , f. 36. 
6 18 Les dess ins 57/1 et 57/3 . Ibid. f. 73. JI fe ra éga lement une série de dess ins auto matiques, en 1966 . 
Dav id Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper!Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cil. , p. 75. 
6 19 Ibid. 
CHAPIT RE V 
UNE PRATIQUE DU DESSIN AVEC INDUCTION D 'ÉTATS MODI FIÉS DE 
CONSCIENCE 
5.1 Molinari, le dessin et les états modifiés de conscience 
En 1953 , Mol inari fa it cent cinquante dess ins pui s, deux cent quarante-six 1 ' année 
sui vante. Cet ensembl e représente le quart de sa production graphique réa lisée dans les 
années 1950.620 Au début, il fa it des dess ins fi gurati fs , dont plusieurs portraits et 
autoportra its. Il refa it souvent ce type de dess in par la sui te.62 1 Si le dess in consti tue un terrain 
de recherches pou r Moli nari , il répond auss i à son beso in d ' express ion personnel. Les 
autoportraits, particulièrement ceux de 1953 et 1954, ont un caractère intros pecti f d 'aspect 
satirique et cari catural622 qui pourrait certainement fa ire l'obj et d ' une étude entière. En effet, 
selon Dav id Burnett, le médium « [ ... ] sert de véhicule au conflit intéri eur par la distorsion 
extérieure.623 » Il affi rm e également que certa ins dess ins datés de 1966 se sont mani fes tés « à 
titre cathart ique624 ». Nous avons vu au deuxième chapitre combien, le dess in est un outi l 
thérapeutique prisé dans le domaine des sciences de l' esprit à partir du 19• siècle. Si les 
œuvres sur papier que Molinari expose en 1954 sont quali fiées de doodle par la cri tiqué 25 , 
620 Il fa it tro is-cent-quatre-v ingts dess ins au tota l, durant ces deux années . Dav id B urnett, Guido 
Molinari, Works on Paper/Guido Mo/inari,. Œuvres sur papier, cata logue de l' ex pos ition itinérante, 
Kingsto n, Agnes Eth eringto n Art Centre, 1981 , p. 64. 
62 1 Marilyn Schi ff, Guido Mo/inari, Works on paper, Part 1 the Tex!. Part Il Catalogue raisonne, 
mémoire de maîtrise, Ottawa, Carlton Univers ity, 1980, f. 17-27. Chaque année où il dess ine, Mo linari 
fa it beaucoup d ' auto portra its , sauf en 1957 et 195 8; il n' en fa it que c inq au tota l. David Burnett, op. 
cil., p. 72. 
622 Dav id Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper/Cuido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cil., p. 66. 
623 Ibid. , p. 67. 
624 Ibid. , p. 7 5. 
625 Paul G ladu, « Q ue lques dess ins en forme de "doodle" : Mo l inari le bohème », Le Petit Journal, 12 
décembre 1954, p. 6 1. 
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c'est que l' esthétiq ue de ces premiers dessins se compare aux griffonnages automatiques 
étudiés par le Docteur Jean Vinchon au milieu du 20° siècle626 . 
Certes, l' exercice du dessin en tant que tel est un dispositif qui induit naturellement 
une modification de la conscience ordinaire. Cette intensification de la vigilance et de 
l' implication mentale dans l'exécution d' un dessin produisent naturellement un EMC. Cet 
état de concentration intense qui advient dans l'exécution d 'une tâche telle qu ' écrire ou 
dessiner correspond au groupe C de la li ste des dispositifs inducteurs identifiés par Arnold 
Ludwig (fig. 5). Par ailleurs, nous avons vu au premier chapitre que des vertus thérapeutiques 
sont attribuées aux EMC pour leurs fonctions « adaptatives » et « désaptatives » dans les 
conflits émotionnels intérieurs627 . Le cas de Molinari montre effectivement que l' induction 
d' EMC autorise l' abandon des inhibitions . 
Nous savons qu ' au début des années 1950, Molinari fréquentait les bars et les cafés 
du centre-ville de Montréal 628 . Suite aux rencontres survenues à La Hutte, puis à La Petite 
Europe, Molinari affirme qu 'au temps de L'Échouerie (1953-54) : « [ ... ] on avait passé un 
peu de la bière à l' espresso, alors on était disons encore plus stimulés.629 » Lorsqu ' il rentrait 
chez lui le so ir,« high on coffee630 », dans l' urgence de créer, il pouvait noircir des pages et 
des pages de papier avec des poèmes et des dessins à l' encre, jusqu ' à très tard dans la nuit.63 1 
626 Jean Yinchon, La magie du dessin, Du griffonnage au dessin thérapeutique, Paris, Desclée de 
Brouwer, Co ll. « Bibliothèque neuropsychiatrique de langue française », 1959, 182 p. Voir le 
chapitre 2 du présent mémoire. 
627 Georges Lapassade, Les états modifiés de conscience, Paris, Presses Universitaires de France, Co ll. 
« Psychiatrie ouverte », sér ie « Nodule », 1987, p.80. 
628 Voir: Chapitre 4. 
629 
« Mémoires, Guido Mol inari » dans Ils ont dit ... Moments choisi des archives de Radio-Canada, 
Interview de Claudette Lambert, émission diffusé le 10 novembre 1988, Montréal , CBC, Radio-
Canada, extrait sonore, 26 rn in. 4 sec. [en 1 igne] , 
http://services.bang.gc.ca/sdx/i lsontdit/accueil.xsp?db=archiveRadio&domaine=*&mode=photo&audi 
o=0003762809. Consu lté le 27 juin 20 14, voir: 1 min. 44 sec. 
630 Marilyn Schiff, op. cil. , f. 14. 
63 1 ibid. 
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Molinari a fait ses premiers dessins « [ . .. ] aux petites heures du matin après une veillée de 
discuss ions et d ' argumentation avec ses amis où on ingurgitait d ' innombrables tasses de 
café. 632 » Ce rituel social qui consiste à « prendre un café » est une pratique régulière dans 
l' entourage de Molinari. Le contexte culturel auquel il appartient est sans aucun doute « [ ... ] 
un élément fondamental du dispositif dans la production des états de transes.633 » Rappelons 
que la transe comprend deux dimensions: l ' une psychologique et l'autre sociale. Il s'agit 
d ' une modification de l' état de conscience soumise au sens, de même qu 'aux statuts, qui lui 
sont attribués dans un contexte social et culturel donné.634 
Ainsi , nous pournons supposer que Molinari ressentait l' effet d ' une surdose de 
caféine. La caféine est un alcaloïde qui agit comme stimulant psychotrope sur le système 
nerveux central. En augmentant le niveau d ' attention, cette substance modifie la tension de la 
conscience, de sorte que son absorption par 1 ' organisme correspond à cette « expérience-
choc635 » qui conduit Molinari vers un EMC. L ' état induit résulte d'une altération chimique et 
lorsqu ' elle est consommée en trop grande quantité, la caféine devient un agent toxique; elle 
appartient aux inducteurs du groupeE (fig. 6). 
Lors de ces mêmes séances nocturnes , Molinari pouvait faire sept ou huit dessins 
automatiques. Il travaillait rapidement et sans aucune image préconçue. Dès qu ' un dessin 
était terminé, la feuille était mise de côté et il enchaînait, de suite, avec un nouveau dessin 
« [ . . . ] ta continue the sense of creative jlow.636 » Cette rapidité d ' exécution et les stratégies 
qu ' il emploie rejoignent la méthode utilisée par André Masson dont la condition psychique 
632 David Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper/Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cil., p. 65. 
633 Georges Lapassade, Les états modifiés de conscience, op. cit., p. 41 . 
634 Georges Lapassade, La transe, Paris, Presses Universitaires de France, Coll. « Que sais-je », 1990, 
p. 3-9. 
635 A lfred Schutz, Le chercheur et le quotidien, Phénoménologie des sciences sociales, traduit par 
Anne Noschis-Gilliéron, postface et choix de textes par Kaj Noschis et Denys de Caprona, préface de 
Michel Maffesoli, Paris, Klincksieck, 2008 [1971] , p. 130. 
636 Marilyn Schiff, op. cit .,f. 14-15. 
119 
première consiste à « faire le vide en soi 637 » pour entrer dans un état de transe créatrice. En 
effet, pour prévenir 1 ' apparition de figures reconnaissables dans ses dessins, probablement 
une fois l ' effet de la café ine dissipé, Molinari aura it lutté pour garder l ' esprit cla ir et libre de 
toutes pensées. Selon Sch iff, « As in meditation638 », il s'efforce de ne penser à rien . Pour 
com mencer, il dessine de courtes li gnes circulaires d'épaisseur et de densité variées, puis une 
confusion de li gnes qui ne peuvent être lues comme un objet dans l' espace; seulement 
comme des lignes sur du papier639 . D ' une manière comparable à ce ll e de Masson, la 
technique méditative est adaptée au dessin pour en faire une pratique automatique. Cet état de 
relaxation des facultés inte ll ectuelles est associé à l' extase mystique, aux expériences 
esthétiques intenses de même qu ' aux transes créatrices classées par L udwig dans le groupe D 
(fig. 6). 
Les dessins se veu lent non figuratifs , en se sens qu ' il s ne transcrivent pas l' image 
d ' un objet du monde v isible. A ucune forme ne doit être identifi ab le, sinon un objet pourrait 
être évoqué. Molinari cherche, en plus, à dessiner des éléments non figuratifs qui constru isent 
eux-mêmes leur espace, sans aucune référence à 1 ' espace du monde réel. 640 Selon cette 
démarche, il va pousser ses recherches en dessin automatique au-delà de l' induction 
méditative, pour fa ire des essais en se fermant les yeux, comme les œuvres numéros 53/26 
(fig. 1) et 54/ 178 (fig. 2), par exemple. Selon Burnett, cette action supprime « [ . . . ] un niveau 
de consc ience susceptible de s ' interposer entre l 'œil et la main. 64 1 » En effet, les dessins 
réalisés les yeux fermés auraient permis à Molinari de construire un espace automatique 
personnel dans une pleine liberté et sans jugement.642 Nous pensons, plus exactement, que 
637 André, Masson, Le rebelle du surréalisme, Écrits, Paris, Herman, 1976, p. 37. Voir : chapitre 2. 
638 Marilyn Schiff, op. cil., f. 15. 
639 Ibid. 
640 Ibid. Bernard Teyssèdre, Guido Mol inari, un point limite à 1 'abstraction chromatique, cata logue de 
l' exposition, Paris, Centre culturel canadien, 1974, p. 5. 
641 DavidBurnett, Guido Mo/inari, Works on Paper/Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cit., p. 65 . 
642 Marilyn Sch iff, op. cil., f. 30 . Bernard Teyssèdre, op. cil., p. 5. 
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cette action de clore les paupières réduit les stimulations externes et ag it comme dispositif 
inducteur en modifiant la tension de la conscience. En se fermant les yeux, I' EMC est produit 
de manière expérimentale par privation sensorielle, tel que montré dans le groupe A (fig. 6). 
Or, en 1953 et 1954, Molinari avait déjà expérimenté l' abstraction en peinture, il faut 
admettre que l' aspect non figuratif des dessins n ' est pas une innovation dans son travail. 
5.1.1 Les caractéristiques psychologiques et phénoménologiques du dessin avec 
induction d'EMC 
L ' induction d 'EMC comme stratégie de créat ion en dessin, telle qu ' employée par 
Molinari pour réaliser les dessins numéro 53/26 et 54/ 178, mène vers certaines dispositions 
psychologiques favorisa nt sa créativité. Nous pouvons dire que la pratique du dessin 
automatique les yeux fermés implique un changement de l' état de veille normal au niveau de 
la concentration, de 1 'attention et de la perception sensorie ll e, doublé d ' un singu li er rapport 
au temps et à l'espace. Le contrôle de soi est relâché et l'attention de Mol inari est dirigée vers 
un monde intérieur. 643 Par son caractère achronique, le dessin automatique situe Molinari 
dans l' instant présent. Une dimension temporelle de la pratique, qualifiée en termes de: 
« Non-lieu. Hors temps . Durée pure. 644 » Ce niveau de conscience645 lui permettant de 
dessiner sans inhibiti ons comporte probablement des traits phénoménologiques pouvant être 
associés à l'analyse de Charles Tart646 . Par contre, le manque d ' information sur les cond itions 
rée ll ement vécues- en détail- par Molinari , nous force à restreindre l'analyse. Par exempl e, 
il ne nous est pas possible de nous avancer sur l' hypersensorialité, la motricité, la tension 
musculaire, l'hyperémotivité, ou la température de son corps. De plus, si le cerveau favorise 
certainement un mode de pensée holistique alors que les processus cogn iti fs suivent une 
643 Georges Lapassade, op. cil. , p. 77-79. 
644 Florence de Mèredieu, André Masson, les dessins automatiques, Paris, BI usson, 1988, p. 9. 
645 David Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper!Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cil., p. 65. 
646 Charles T. Tart, Altered States ofConsciousness, New York, J. Willey, 1969, p. 13-18 . 
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« logique de transe », nous ne pouvons dire si la modification dans la perception du temps et 
du rapport à l' espace lui faisait bien ressentir une sensation de l' instant. 647 
5.1.2 Le style cognitif de Molina ri 
La manière de faire de Molinari nous incite à effectuer une comparaison avec le style 
cognitif de la « transe poétique648 » chez Lapassade et celui du « monde la contemplation 
scientifique649 » chez Schutz, tel que nous les avons expliqués au premier chapitre. La 
méthode de Molinari comprend bien une phase préparatoire lors de laquelle la transe 
s ' installe; Schiff nous dit qu ' il est dans un état méditati f 50 . Ajoutons que lorsqu ' il ferme les 
yeux, il se coupe du monde extérieur. Selon Schutz, le déroulement de la séance doit prendre 
tin avec une nouvelle « expérience-choc65 1 ». Dans ce cas-ci , le changement d 'état de 
conscience survient au moment où Molinari ouvre les yeux pour regarder le résultat final. 
Peut-être n 'est-il pas exagéré de dire que tel qu ' il en est pour le chercheur, l' adoption d ' un 
système de pertinence par 1 ' artiste se fait selon le sujet de recherche. Seulement, la pratique 
du dessin automatique les yeux fermés semble différente sur un point important. Puisque 
Molinari dess ine automatiquement, nous pensons qu ' il ne s ' agit pas d ' une pratique réflex ive 
comme c'est le cas pour la transe poétique ou pour 1 ' attitude scientifique du chercheur652 . La 
pensée de Molinari n ' effectuerait pas de retour sur elle-même. Au contraire, ici , l ' artiste 
s'efforce de ne penser à rien pour atteindre le but de l' exercice : libérer et traduire 
graphiquement les automatismes psychiques. L ' exercice de Molinari relève de l' instant alors 
647 ibid. Voir : Lapassade, Les états modifiés de conscience, op. cit., p. 130. 
648 Georges Lapassade, La transe, Paris, Presses Universitaires de France, Coll. « Que sais-je », 1990, 
p. 16 . 
649 Alfred Schutz, op. cit. , p. 146. 
650 Marilyn Schiff, op. cil. , f. 15. 
65 1 Alfred Schutz, op. cil. , p. 130. 
652 ibid., p. 120. Georges Lapassade, La transe, p. 17. 
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que l'expérience du chercheur, selon Schutz concerne la durée653 . Lorsque la transe advient, 
le dessin prendrait forme au gré des gestes automatiques de la main. Ainsi, le niveau de 
conscience n'étant pas celui du raisonnement par introspection, il correspondrait davantage à 
5.2 La matérialité du dessin sous EMC 
Les deux dessins du corpus d'analyse (fig. 1 et 2) sont réalisés à l' encre noire avec 
une plume à pointe fine sur du carton mince. Ce choix de matériaux demeure conservateur; la 
plume végétale ou animale est un instrument traditionnel d ' écriture et de dessin. La pointe 
métallique, fabriquée industriellement à partir du 19e siècle, est devenue l' instrument habituel 
des dessinateurs. 654 Reconnue pour son trait nerveux « [ ... ] plus matériel que celui des 
instruments de tracé "à sec" comme les crayons655 », la trace laissée par le médium liquide est 
permanente. Elle pénètre le support sans pouvoir être effacéé56 . Évidemment, l' encre peut 
être grattée, mais les dessins de Molinari ne montrent aucune marque pouvant laisser croire à 
ce type d ' intervention . Ensu ite, chacun mesurant une trentaine de centimètres carrés, soit 
29.9 par 34.7 centim ètres pour le dessin 53/26 (fig. 1) et 29.4 par 33.4 centimètres pour le 
dessin 541178 (fig. 2), on peut dire qu ' ils sont de petite dimension. Les formats étaient 
semble-t-il toujours sélectionnés aléatoirement657 . Or, le catalogue raisonné des œuvres sur 
papier de Molinari 658 montre que ce format, à quelques centimètres près, est généralement 
privilégié par l'artiste. 
653 Alfred Schutz, op. cit., p. 154. 
654 Jean Leymarie, Geneviève Monnier et Bernice Rose, Histoire d 'un art, Le dessin, Genève, Skira, 
1979, p. 43. 
655 André Béguin , Dictionnaire technique et critique du dessin, Bruxelle, Oyez, 1978, p. 459 . 
656 i bid. 
657 David Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper!Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cil., p. 65. 
658 Marilyn Schiff, op. cil., p. 157 à 185 . 
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Cette économi e de moyens est auss i comparable aux conditions matéri e lles de 
M asson659 . Pour M o linari , le dess in à l' encre sur papier permet un travail di ffére nt de celui de 
la pe inture; le problème de 1 ' obj et dans 1 ' espace peut-être év ité g râce aux j eux de contraste 
entre le tracé noir sur un fo nd blanc qui devient lui-même un espace. D ' un po int de vue 
techn ique, M o linari di vise la surface avec des li gnes qui fo rment e ll es-mêmes un espace, et 
ce, tout en considérant l' espace dé limité par le papier lui-m ême. 660 A ins i, pour Mo linari , le 
dess in automatiq ue se présente comm e un moyen de tradui re « l 'express iv ité individuell e » 
sous une forme plastique qui respecte la matéria lité et l ' acti vi té même du dess in .66 1 Les 
dess ins témoignent effecti vement du processus créateur au « [ ... ] moment exact où 
l'express ion du geste s'est fi xée.662 » Il s montrent tout l' exercice gestue l et tempore l de la 
main,« [un] geste immédiat et limité dans le temps [ .. . t 63 », posé sur le pl an de la fe uill e en 
de ux dimensions, gage d ' un espace arbitrai re et dé limité. 
5.3 La dialectique graphique et le cogito de transe 
Burnett souti ent que le processus de création de Mo linari fo ncti onne comme une 
« dia lectique g raphiqué 64 ».Un phénomène qui re lève de la manière de répart ir les li gnes sur 
la surface et de traiter avec les limites phys iques du support produisant un fond blanc neutre 
ou parti c ipati f de même qu ' un schème perceptif d ' e nsembl e. Il prend le dess in 54/1 76 en 
exemple (fi g. 22); quand les li gnes touchent le bord de la fe uill e, le fo nd du papier a pparaît 
comme un ensemble de fo rmes dont les conto urs sont tracés par les réseaux de li gnes. Le 
659 
« [ ... ] un peu de papier, un peu d' encre. » André, Masson, Le rebelle du surréalisme, Écrits, Paris, 
Herman, 1976, p. 37 . 
660 Marilyn Schi ff, op. cit., f. 28. Dav id Burnett, op. cit., p. 75. 
66 1 Dav id Burnett, op. cit. , p. 67. 
662 Dav id Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper/Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cit .. p. 75 . 
663 Ibid. 
664 Ibid. , p. 66. 
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dialogue qui s ' installe entre le fond blanc uni et les lignes qui y sont dessinées produit une 
image ambiguë. 665 Autrement dit, cette image relèverait de la « dialectique du matériau666 » 
telle qu ' expliquée par Florence de Mèredieu; la ligne utilisée comme matériau suit sa 
« logique interne667 » en permettant l' émergence d ' une forme qu 'elle conditionne.668 Cette 
façon de procéder rend manifeste « l' énergie » du geste qui exécute les lignes , tout en 
formant une structure plastique d'ensemble qui apparaît principalement grâce aux espaces 
blancs. Pour Burnett, cette ambiguïté de l' image est symptomatique de la dialectique 
graphique qui marque la limite entre les aspects subjectifs et objectifs de la création, c ' est-à-
dire entre ce qui provient du geste personnel de l'artiste et ce qui résulte des éléments 
1 . 669 p asttques . 
En effet, Molinari , faisant du dessin linéaire automatique, produit une image non 
figurative qui , par les qualités spécifiques propres au médium, lui apprend quelque chose sur 
l'organisation de l' espace. Il pourrait donc être juste de parler d ' un processus de négociation 
formelle entre le style cognitif de l' artiste et la logique « interne du matériau ». On 
retrouverait ici , une dimension « passive » dans laquelle l' artiste reçoit la logique interne du 
matériau et une dimension « active » où il observe avec une certaine lucidité et pose le geste 
créateur670 . Vue sous cet angle, nous pensons que la dialectique graphique peut être mise en 
parallèle avec la notion de « cogito de transe »; cette part de « « lucidité» vécue dans 1 ' état 
de transe67 1, indiquant « [ ... ] une tension entre deux dimensions fondamentales de la 
conscience « modifiée »672 . 
665 Ibid. 
666 Florence de Mèredieu, Histoire matérielle el immatérielle de l 'art moderne et contemporain, Paris, 
Larousse/Sejer, 2004, p. 47. 
667 Ibid. p. 46. 
668 Ibid. 
669 David Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper/Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cit, p. 66. 
670 Ibid. 
671 Georges Lapassade, Les états modifiés de consc iences, op. cil., p. 93 . 
672 Ibid. , p. 94. 
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Si Pierre Théberge souligne les découvertes formelles de Molinari , Burnett cherche à 
montrer qu ' elles résultent justement de cette tension créatrice : « une auto-identification en 
deux modes: d ' abord l' introspection, qui a pour objet les visions et les fantasmes personnels, 
puis , l' expression, qui est un appel à la signification et à la communication et qui , par 
définition , réclame un véhicule objectif. 673 » Se lon lui , les différentes séries de dessins 
permettent à Mol inari d ' atteindre une forme d'objectivité non pas du point de vue formaliste, 
mais selon cet « [ ... ]espace qui ne pren[d] son sens qu'en fonction du temps mis à le 
percevoir.674 » Or, durant ces deux années « [ ... ] automatiquement et intuitivement certains 
principes [ont] déjà été établis [ .. . ] principes qu ' il n ' a jamais eu à mettre en doute ou à 
modifier675 », par la suite. 
Les considérations de Burnett soulèvent la question d ' une pensée réflexive au sein du 
processus de création de Molinari. La notion du « cogito de transe » permet quant à elle, de 
croire que la pratique en dessin de Molinari implique à la fois une conscience passive et une 
conscience active. Évidemment, ce propos s'applique à la pratique de l' artiste dans son 
ensemble. II ne concerne pas directement les dessins exécutés les yeux fermés même si 
Burnett affirme qu ' en 1953 et 1954, Molinari cherche encore comment atteindre l' équilibre 
entre 1' introspection et 1 ' expression676 et que ces stratégies de dessin seraient un moyen pour, 
éventuellement, y parvenir. Considérons toutefois que Molinari installe la feuille de papier 
les yeux ouvert. L ' image mentale du support est puissante et elle persiste dans l'esprit de 
Molinari. Les EMC aide certainement à faire disparaître les inhibitions. Elles permettent 
peut-être de mieux vivre l ' activité du dessin à travers le mouvement de la main sauf que 
finalement, il n ' y pas vraiment de différences esthétique ou formelle entre les dessins 
exécutés les yeux ouverts ou fermés . 
673 David Burnett, Guido Mo/inari, Works on Paper/Guido Mo/inari, Œuvres sur papier, op. cil, p. 66. 
674 Ibid. , p. 75. 
675 Ibid. p. 68 . 
676 Ibid. p. 66. 
CONCLUSION 
Nous avons vu que le discours sur la pratique du dessin comme process us cogni tif 
dans l' hi stoire de l'art s ' élabore à partir de celui des disciplines scientifiques de la fin du 
l 9e siècle. Ce discours nous a permi s d' arti cul er l'acti vité du dessin avec la noti on d'états 
modifiés de conscience. Nous avons démontré que l'acti vi té graphique de Molinari s ' inscrit 
dans une rencontre entre la pratique artistique, les théories ainsi que les spéciali tés médicales 
te lles que la psychanalyse et la psychi atrie. En util isant l' automatisme et la pri vati on 
sensorie lle comm e stratégies d'expérimentation, la démarche de Molinari rejoint également 
des méthodes qui sont empl oyées par la médecine occidentale au mili eu du 20e siècle. Si les 
premières expériences de Molinari s 'effectuent en pei nture, le caractère expérimenta l du 
dess in 1 ui sera pl us favorable dans la poursuite de ses recherches . 
Burnett et Schiff n' ont pas to rt d'associer ces stratégies de dess in au surréalisme. Or, 
il ne faut pas confondre la définiti on de la notion d'automatisme se lon Breton avec ce ll e de 
Borduas. En effet, une remise en contexte des interrogati ons de Molinari à propos de la 
notion d'automatisme, a montré qu ' il critique le procédé de « l'accident » de même le 
principe de « non-intentionnalité » revendiqué par les artistes Automatistes du Québec. Une 
considération cri tique du di scours promul gué par les auteurs qui ont écrit sur la vie et l'œuvre 
de Molinari s' imposait afin de mettre en lumi ère la séquence chronologique des évènements. 
Par aill eurs, l' attention portée au discours entourant la vie de Molinari nous a amené à 
réinterpréter le récit de son parcours académique. 
Enfin, contrairement à Burnett et Schiff, qui concluent que 1 'activ ité en dess in de 
Molinari est préalabl e à sa peinture, nous avons considéré ces expériences graphiques en 
insistant sur leur aspect cogni tif. En étudiant les condi tions de création à partir de la 
technique de réali sat ion, nous avons démontré comm ent les enjeux théoriques et prati ques de 
cette activité se rattachent à la noti on d'EMC. Ainsi, nous avons posé un nouveau regard sur 
la prati que du dess in chez Mo linari en accordant une valeur à sa production, autrement que 
pour justifie r l'évolution de sa peintu re. Enfi n, la noti on de « cogito de transe » nous a 
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perm is d ' exp liquer théoriquement l' engagement de la « dia lectique graphique677 » au sein du 
t rava il de Molinari. Par contre, il n 'est pas poss ibl e d 'affirm er que la manifestation de cette 
so it rée llement favo ri sée par 1 ' EMC vécue durant la pratique du dess in automatique les yeux 
fermés étant donné qu ' il n' y a pas de différences marquantes entre les dess ins réa li sés en à la 
lumière et à la no irceur. 
Nous pensons que l' ana lyse des œuvres sur papi er de M olinari pourrait se pro longer 
en considérant la not ion de Flow (fl ux), développée par le psychologue améri cain d ' origine 
hongroise, M i hal y Cs ikszentm iha ly i678 ( 1934-) dans le cadre de ses recherches s ur la 
créativité, la psychologie de la découverte et de l' invention. La noti on de Flow, correspond à 
l' état subjectif du bonheur. Auss i appelé « l' expérience optimale », elle dépend d ' un état 
d'attention part iculier: celui d' une grande concentration sur une tâche. L ' intérêt d' une te ll e 
étude serait d'aborder le flu x formel qui apparaît dans les dess ins automatiques de Mo linari 
com me une transcription matérie lle de ce flu x d ' attention. 
Pour terminer, notons qu ' en 201 3, l' exposit ion Les années Molr 9 tenue à la 
Fondation Guido Mo l inari , présentait, entre autres, des dess ins nocturnes faits par 1 ' art iste 
pe intre Marc Séguin ( 1970-). Une producti on réa li sée alors que Séguin éta it l'é lève de 
Molinari à l' Univers ité Concord ia à Montréal entre 1995 et 1998. À l ' époque, Séguin 
occupait un empl oi de nui t au Laborato ire du sommeil de l'Hôpi ta l Sacré-Cœur à Montréal. li 
ava it lui-m ême déjà pa rt ic ipé comme sujet rémunéré à un « . .. protocole de recherche sur le 
rythm e circadien et 1 ' horloge biologique, où il devait rester éveill é durant quarante 
677 Burnett, Op. Cit., p. 66 . 
678 Il enseigne à l' Univers ité de Chicago durant une trenta ine d 'années et dirige le département de 
psycho logie. Actu ell ement, professeur éméri te à la Claremont Grade University en Califo rnie, il est 
fondateur et co-di recteur du Quality of Life Research Center (QLRC). Vo ir : C laremont Graduate 
Univers ity, « M ihaly Cs ikszentmihaly i » dans DBOS, Division of behavioral and organizational 
sciences, En ligne, <http ://www.cgu.edu/pages/4 75 1.asp> . Consul té le 10 juin 20 14. 
679Marc Séguin. Maurice Forget et Robert Lebeau, Les années Mali, cata logue de l' expos it ion 
présentée à la Fondat ion Guido Mo l inari et à la galerie Art Sutton du 3 1 mai au 30 j uin 20 13, 
Montréa l, Fondat ion Guid o Mol inar i, 20 13, 36 p. 
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heures.680 » L'exposition regroupait des dessins qu ' il avait réalisés la nuit dans un état « de 
fatigue intense68 1 ». 
Selon nous, la réflexion sur le dessin et les EMC pourrait certainement se poursuivre 
à partir de ces dessins nocturnes. Le cata logue contient un texte écr it par Ségu in en 1995 dans 
lequel l' artiste raconte avoir réalisé quatre cent dix-huit dess ins avec une « certaine 
spontanéité ». Il souligne que l' exercice se vou la it d ' abord expérimenta l et amusant mais 
qu ' il est rapidement devenu une obsess ion. La vitesse d ' exécution des dessins, l' access ibilité 
et la simpli cité du matériau éta ient des facteurs influents . Or, Ségu in affirme : «La seu le 
certitude explicative sera it la « désinhibition » que la nuit et la fatigue génèrent et permettent 
à mes yeux et ma main .. . 682 » Le discours véhiculé par le catalogue nous amène à réfléchir 
sur le traitement romantique réservé aux dessins nocturnes . Nous sommes d 'avis qu 'établir 
une filiation , auss i mince so it-e ll e, entre le travail de Ségu in et le surréalisme ne serait pas 
suffisant pour comprendre les enjeux d ' une pareille pratique. Notre mémoire montre que les 
éléments théoriques propres à la notion d 'EMC pourraient contribuer d ' une manière 
significative à l' analyse de ces œuvres. 
680 Ibid. , p. 7. 
68 1 Ibid. , p. 9. 
682 ibid. 
ANNEXES 
Figure 1 
Guido Molinari , sans-titre, 1953, 
Plume et encre sur carte mince, 29 .9 x 34.7 cm 
N° 53/26 
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Figure 2 
\ \' 
Guido Molinari , sans-titre, 1954, 
Plume et encre sur papier, 29.4 x 33.4 cm, 
Fondation Guido Molinari 
N° 54/178 
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Figure 3 
Guido Mol inari , Émergence II, 1951 , 
Huile sur masonite, 60,7 x 49.5 cm, Fondation Guido Molinari, 
[G .M.-T-1951-06] Succession Guido Molinari/SODRAC 
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Reproduit dans François-Marc Gagnon, Louise Déry et al., Molinari. Tourbillons abstraits, 
catalogue de l' expos iti on présentée du 2 au 5 décembre 2004 à la Ga lerie de I'UQAM, 
Montréal , Galerie de 1 ' UQAM, 2004, p. 6. 
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Figure 4 
Comparaison de 1 ' état de consciences ordinaire (ECO) et de 1 'EMC, Georges Lapassade, Les 
états modifiés de conscience, PUF, 1987, p. 74. 
État de conscience ordinaire (ECO) 
1. Tension spécifique, 
pleine conscience liée à « l' attention 
à la vie » (Bergson) et à « l' attention 
active » (Schutz) 
1. Epochè spécifique (opposée de 
1 'épochè phénoménologique, reprise 
du doute cartésien) 
2. Forme prévalent de spontanéité basée 
sur des projets, impliquant des 
mouvements corporels 
3. Le moi au travail comme 
« moi total » 
4 . Sociabil ité ordinaire 
(monde commun intersubjectif) 
5. Tempora li té spécifique du temps 
standard 
(à la croisée de la durée et du temps 
cosmique) 
État modifié de conscience (EMC) 
Tension décroissante, 
diminution de « l' attention à la vte » 
(Bergson) et de « 1 ' attention active » 
(Schutz) 
Epochè de transe (plus proche de l'épochè 
phénoménologique) avec « mise entre 
parenthèses du monde du travail », 
distanciation, humour. 
Spontanéité de transe ; Corps de transe. 
Moi divisé; Dissociation ; Identité de transe 
Expérience soit so litaire, soit d ' une autre 
relation à autrui 
Durée pure (contractée ou dilatée) 
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Figure 5 
Les modifications induites .: 5 situations productrices d ' EMC, Georges Lapassade, Les états 
modifiés de conscience, PUF, 1987, p. 77-86 . 
Les 5 situations productrices d ' EMC selon Arnold Ludwig (1966): 
A- La réduction des stimulations externe et/ou de 1 ' activité motrice 
Ex. La solitude prolongée, 1 ' hypnose des autoroutes , les états hypnagogiques , 
le rêve, le somnambuli sme, la privation sensorie lle, etc. 
B- Une intensification des s imul ations et/ou de l' activ ité motrice. 
Ex. La torture, 1 ' état de panique, la rage, 1 ' hystérie, la transe dionysiaque, la 
transe convulsive ou religieuse, les rites de passage, les rituels de possession,. 
le chamanisme, l' ensorce ll ement, etc. 
C- Une intensification de la vigi lance ou de l' implication mentale. 
Ex. Les tâches concentrées (lire, écrire, etc.), fixer un écran, pner, l' écoute 
d ' orateurs ou de sa propre respiration, etc. 
D- Une baisse de vigi lance, relâchement des fac ul tés critiques 
Ex. La somno lence, la rêverie, la transe médiumniques et auto-hypnotiques, 
les extases mystiques , les expériences esthétiques profondes, les états de 
transes créatrices et d ' illumination, l' état de libre assoc iation dans la cure 
psychanalytique, la transe poétique, etc . 
E- Des facte urs psychosomatiques, chim iq ues ou neurologiques . 
Ex. L ' hypoglycémie, la déshydratation, le manque de sommeil , l' alcool, les 
drogues, les agents toxiques , les barbituriques, les médicaments, etc. 
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F igure 6 
Les catégories d ' EMC, Georges La passade, Les états modifiés de conscience, PUF, 1987, 
p. 9-50. 
Les modifications « spontanées » de la conscience ordina ire : 
La transe néoténique : les premiers mois après la na issance 
La transe ecsomatique : les expéri ences de hors-corps (EHC), chamanisme 
La transe onirique et le rêve lucide: le rêve éveillé, la rêveri e 
La transe orgasmique: la foule, l'amo ur, l'o rgasme 
Les états de mort imminente : « revenus de la mort », EMI 
Les modifi cati ons « induites » : 
L ' inducti on hypnotique : di ffé rentes procédures hypnotiques 
L' induction psychédélique: les drogues 
La méd itati on : l' expéri ence mystique, l'illumination 
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Figure 7 
Musée des beaux-arts de Montréal, Serv ice des archi ves , Fonds de l'Éco le d ' art, P4/Dl , 10. 
L iste des étudiants,« Mrs. Scott, Mr. Grier, Mr.Armstong. EXTENSION COURSE - 1950-
1951. Apri/9 - May 31, 1951 . » 
l.!ra .Scot t 
Mr . Cr ier 
Mr . Arnstrong 
EXTENS ION COURSE - 1 950-1951 April 9 - Mey ~1 , 1951. 
1 . Andrea Beaur egard , 50 Holyrood Ave . - AT 2861 
2
• Uary Bruce (Urs ) - 1746 Ceder Avenue- YO 9922 
3 . !.lery Byera , 168 Lockhart Ave . Town of l.lt . Royel - AT 7359 
.- 4 . Louise Chartre , 77 Haplewood Ave . - CA 9314 
5 . Owen Cbicoine ,(E 75213) -ve t - 1516 Crescent St . - ~~ 5095- vet 
6 . llery Clark , 3490 \lelkley Ave , - EL 8339 
7 • Mrs . S . G. Dix on , 3235 Wes t mount Bl vd . VII 8762 l men;ber ) 
86 
8:5 
86 
87 
a:; 
85 
8 . Geral d DeNivervi lle- 31553-mercbent sea~~-251 ~uerbes-TA 6190 vet 
~ · J ohn Dor houeoff- (14536 ) "" - 46 71 Linton Ave . vat 
10 . Joan Frewin , 16 Northcote Road , Hamps t ead - DE 1533 85 
11 . Cla ude Cerin-Lajoie , 275 Ou remont Ave , - CR 4680 85 
1 2 . L:Z.s . A. R. Gill espie , 3?50 Cote des Ne i ges Roed - WI ?633( n:embe r ) 85 
1 3 . Gilbert Godbou t - St . Thes . of Joliette 62~-W 3 
1 4 . Ann Marie Crates , 1300 Pine Ave . W. - HA 1143 
1 5 , Hel en Crossman (Mrs ) - 1255 St . Ma rk St. - VII 9109 
16 . Mari on Culnick , 5651 Jeanne Mance S t .- CR 8 565 
1?. ~lery Hariaay(Lirs ) - 262 flood . ve nue - l'II 0206 
18 . Alison Heney , 34~7 Redpa t b St . - B~ 3527 (member) 
19 . Patricia Kingamill (Urs) - 8 Bel vedere Road - l'II 189~ (member ) 
20 . Patrick Landsl e y , 1563 MacGregor St , - FI 8302 - ach . for this 
21 . Stanley Lewis , 982 Pratt Ave . Outrenont - AT 6676 
22 . Joan ~aller , l583 Fine Ave . - WI 7:324 and Perth Ontario 
23 . Larry May , 60~ Cool brook Ave . - EX 8 762 
24 . Barb ara }[iller , 4100 Cote des Neiges Road - III 4493 
25 . Eas t - Al> 9\102 
26 . Wi lla Ogilvie , Seraguay 
2? . Evel yn Panneton , Ste . Cenivieve- phone 306 
28 . ~iero Scarvelis , JieS-l=l»i~ . cm=t'48a - 517 I nverness e•e -
To"n !; t . Royal 
29 . ,\nn Sperber , 4355 Dupuis Ave . - AT 9687 
30 . Sylvie Ta i t, 6644 Monkl and ave, - EL 8004 
31. Cl aude Tougignant - 8608 Henri Ju l ien St, - VE 4601 
~2 . F.s me Underbill (l!rs ) - 1488 Mountain St . 
33. i:ra . Gilberte \'e idmenn - 33~0 Ridgewood Ave('.S) - .n.T 4297 ( DRC ) 
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85 
85 
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25 . 00-
25 . 00 
25.00 
25 . 00, 
25 . 00 
20.00 
25.00 
25 . 00 
20 . 00 
25 , 00 
25 . 00 
25 . 00 
25 . 00 
25 . 00 
20 . 00 
20 . 00 
00 . 00 
oo .co 
25 . 00 
25 . 00 
25 . 00-
25,00 
20 . 00' 
rtg:gg,~ 
25 . 00 
20 . 00 
25.00 
~5 . 00 
10 .oo ' 
10 . 00 -
13 . 00' 
___?. ·129 ' 
550.50 
.:.; 
137 
Figure 8 
Musée des beaux-arts de Montréal , Service des archives , Fonds de l'Éco le d ' art, P4/Dl , 10. 
Feui lle de présences, Marian Scott « PAINTING EXTENSION COURSE, APRIL 9 to May 
31st, 1951. » 
r ~, 
,.. 
.· 
~ 
l!onda yfTuesday Pal nting 
1 !!.AR'! DiiOCF. ( Mra ) -
'J . !Ja r y Byora 
Andrea Beauragard 
2 . l!ary Cl ark 
3.P~ 
'ElM'ENSION ~ - ~_? o _ll.ay 31st , 1~51. 
1 
' 25 . 00 • ~ lS 1~1~ -~~ 
25 . 00 1/ t/ V I V V 
~!Ï.<OO V J V 1 
25 . 00 v J .; •..; 
v' 1 
4 . OWen Chi col ne veteran .J V ·v .! t/ v' V V 
6 . Cera l d DeNlvervllle ve teran , ..; V V v' .J v v' 'v' V .J ,/ 1 
7. John Oer housorr veteran 1 v' V 1 
B. !.!ra . S . C. Olxon 20 . 00 'V V V 
9 . Joan ~· ra.,ln 25 . 00 J V v' .V v V Il V V .J .; v 
1 0 . Claude Gerln-Lajoie 25 . 00 1 V v o/ V v .,j V 
11 . J.!rs. Gillespie Lo• S) 25 . 00 v' v 1/ V J 
12 . Cllbort Godbout 25 . 00 V V v V v V v .J / 
1 3 , l'.re . Grosl!'.an 25 . 00 v' V v' / 
14 . Ann l>!arie Grates 25 . 00 t) J Il .J . J J tl v' V -1 
25 . 00 v v .) v v ..; (/ v \. v ,1 15 . CSrlon Gulnick 
l ô . Mary Hari&ay 
Ali son lleney 
lB. Patricia Kini!Srtill 
19 . Stanley Lawi s 
20 . 1 oan !.lehcr 
21. Larry liny 
22 . Barbara Mil l er 
24. 111lla Og1lvie 
25 . Eve1yh Panneton 
26 . !.lara Scervel!s 
27 . ;.nn Sperber 
28. Sylvia Ta it 
29. Claude Tousign~nt 
30 . Esme Underhi 11 
@ Lo~i se Chnrtre 
25 . 00 .v v ..; .,; J v v v' J v v 
2o .ooi.J J v' v .v' v v !v 
20 . 00 v .; v 1/ ! .,; .! r/ L/ 
. v oJ lv v v o/ 
2s .oo ill , .; v .)J J v v v v t/ v 
25 . 00 iJ 'v ,j oJ v v v llv v v J v c/ 
25 . 00 1 v 1 -./ v J v ..; v l 
25 . 00 1 ~ 1 i ~ 
20 . 00 oJ v t/ v ..) v' v ./ ./ 
15 . 00 1 J .; J . v' v 
25 . 00 • ..; v ..; 1 
J 
20 . 00 v v v •l Ill 
25 . 00 v' v J J v' . tl 
25 . 00 Il ...; .; v' <} J 1 
10 . 00 J v v J ..; v v' v 
..; .; vv 
vJ 
v v / ..; 
v v / 
v 
./ 
14 
v 
' 
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Figure 9 
Musée des beaux-arts de Montréal , Service des archives, Fonds de 1 'École d ' art, P4/D 1, 1 O. 
Feu ill e de présences« ELDON GRIER - EXTENSION COURSE - WEDNESDAY AND 
FRIDA Y DRA WING - 1950-1951 » 
7 
EXTENSION COURSE - :","ED •SDnY AND FRIDAY DRA11l!lG - 1950-51 
::LDÔII G!U ER 
----------------.~~~~--~-----~--~-
1 . Andrea Beaur egard 
2 . t<ary Bruce (!.Ira ) 
3 . l!ary Bye ra 
4 . Louise Chartre 
5 . Owen Chiee! ne - votoren 
6 . Jlery Cl ark 
? . Pete? 9 l e!'k 
e. Gerald Oc 1vervi11e - vet 
9 . John Ocrhouooff - vet 
10 . I nez D!xon (Mrs ) 
11. Joan F r ewin 
12 . Claude Ger!n-Lajoi e 
1~. !lrs . 1\ . R. Gl llespie 
14 . Gilbert Godbout 
15 . rs . Grosman 
16 . Ann Meria Gre tes 
'1? . !Jarion Guln1ck 
18 . M~ry Barisey 
19 . -"lison Beney 
20. l'ettleie K!ngeœill 
21. Stan l ey Lewis 
22 . Joan Uaher 
23 . Larry !.ley 
24 . Bsrl!are Miller 
26 . \lilla Ogil vie 
27 . Evelya Pnnne ton 
28 . !.iaro Scervelis 
29 . 1 nn Spo:rbol" 
30 . Sylvie 'lait 
31. Claude Tous i gnant 
32 . !i:sme Underhill 
Z3 .. Mr's . He i d.t!lann 
Patrick Lsnds loy 
'' 
i 
vJvV/v 
.v .j .j J 
1 
V >J vv v 
1 1 \) J' 
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IJ v' v 
·..J v 'v v !J lv v..; lv"'v lvvv 
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Figure 10 
Musée des beaux-arts de Montréal, Serv ice des archi ves, Fonds de l'Éco le d 'art, P4/Dl , 10. 
Feuill e de présences « William Armstrong, EXTENSION COURSE- ,1950- 51. April9 - May 
31, 1951. )) 
Wil l iam Armstrong EXTENSION COURSE -, 1950-51 Apri l 9 - May 31 , 
1. Andrea Beauregard '- V 
v v 
1 YI 1 
1 1 1 ! 1 (.... 1 
: : :::l:h~:::::rville ~V 1 1 v· l . L. 1 ~ ~ v . t 
8 . J ohn Derhouso.r.r '( ,./ V 1 . \ 0/ ! 
9 .-Mrs . Dix on 1 • .ftl 1 1 ;!1 .,; ,
1 10..-Joan l'rewin j . .' v ~ - • ~ ,_ J v ll .-C1aude Gerin- Lajoie ; V'~;;~ ~- Ï ~ 
12-l!rs . A. R.Gil l espie l yL. , - 1 . C V' i y 1 / 
1 5.....Cilbert Oodbout ,, VI v' - v' ~\ 1-: _} , v 1 ~ v V' 
14.-l.lrs . flrossman . é f 1( ·, -1- rJ, 1 ~ 
15 .-Ann J.Iarie Gre tes l j-\ 1 l 1 ~ ·-~ 1' , 
l ô ..-tlarion Gulnia'k '1 v v 1 If 1 z;, L- p, v' 1 v' 1 v rr : 
1 7 ..-Mary Harisay(l!rs ) ~ 1 '1 Y V 1 V • /,. J 1 
18 - Alison Heney ,. • 
19..-Patricia K1ngsm1l1 1 •, ' .J 1 V 1/ V 1 
20. Stanley Lerlis 1 i - . 1 <- !' .J 1 Vj v 
21. Pa t Lands1ey J " l · 1 1 ~:::~:YM:::r ~ ~t _. v · ~ ~~ ~ ~ ~-~·· j V ;~ vi' 
24 . Barbara Miller 1 ~~ ~ l ~ \} l 1'"\ • 
1 
1 1 
v 1 1 -1 . 2ô . Wi lla Ogilvie ' v 
11 
~ • 
1 
.j _ j L- V 
27 . 3velyn Panneton :v- · Y ) 1 . v 
"-- / v·• • . ..J : v' P l' .J v 1 v J J 1 v 28 :- laro Scarvelis '-; . 1 · p ~ _, 
29.-Ann Sperber 1/ l 1 y jV :t v,· ...J . I l 1 \1 Nil 
30 --Sylvia Tait v P 
V ,(, -ti- 1 v V' 1 1/ f\~ [, v 31- Claude Tous ignant • 1 1 Cf. · , -
' .- '". 1.,; \ !.. J ' v . 1 32 . J:sme Underh111 ...- r;::,. j 
2- l.!ary Bruce (Mrs) · 
3 . Mary Byers 
4...-Mary Clark 
5 • P'ete'1""'C'1 k 
1 
a 25 
1 
v y 
Louise Chartre 1 VI/ . 1 r . . VI 1 L 
tf-v bER T 
f 1 : 1 ~;JI j , "'lv4_ 1 V h. . L .. . 1rmstrong 1'1 e "' 1) ...-. !><h'V 1 
iS<~tL:~~~ l 1 v+ t._; l ' lïi'14+x 7-lëïx-:-- ç; >< - -.(n --~ · ·· 
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Figure I l 
M usée des beaux-arts de Montréal, Service des archi ves , Fonds de l' Éco le d ' art, P4/DI , Il. 
Liste a lphabéti que des étud iants inscri ts « DA Y STUDENTS - 1951 -52 », p. 3. 
DAY S'l"Jffi:l,TS - 1951- 52 
~ 
l. K.sthleen Lambnt (Llra ) 53 Thornton h.V& . Town llt . Roya1- AT 2:lS1 - PT od 
I"S'-" q 
2 .Claire deLamiran~e , 7277 Casgrein Ave . O!l 1822 - PT -Ptg/Uod/Dr(!- "40/20/ 20 
3 . Ida Landry(lirs) 3244 Kont ;..ve . l!!X 3094 - PT Ptg JI 
•L f'il11em Lellrer , 2074 ~:cG ill Colle ge ... ve . - JJ2 
mernber ' D eU s 
5 . Stanley Lev11s , 302C Van Uorne ..J.ve . (ll) AT 6676- n!FA sch - AJJV . 
S . Brenda LEn,~: ~t~1encoe .\Ve. Ta.<n 1! . !loyal -A1' 3222- D 3 - te9chere TI· . 
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Figure 12 
Musée des beaux-arts de Montréal, Servi ce des archi ves, Fonds de l'École d 'art, P4/Dl , Il. 
Feuill e de présences« Mr.Archambault MODELING II - 1951-52, 1st term » 
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f l!r . Arohambault !.!ODELLING II - 1951- 52 lst term 
·--+ . -. __ ·-··- _____ TINJ3§l?AY AFT~ 
-1 ~- 1 1 i? 1 ? 4~ 1G5 1 A 15...22-29_6-rJ.;-bt--____ _ 
#( ~ ~: :::~~e~::aep~ ~ r·-~ ~ 0 ~ :vé v.~ . ~ - -
3 . J enny Christophe 6-IA..f !1 - - J - 1 - -
14 • Mary Clark v - · j - L ./ v _/ J.!" ~~V po., .c\ ~ S 
" 5. Gerald DeNiverville-~t j V -~t -; ~ /- - , / , -· _ / ) +--
0
,. ---~ 6 . Paul Desl oover v jv v' 1 :.. \/ v - V tl ; -.L~>_t; f€..: ,.._ 
- - 7. Marion J<'e l dman 6'-I,Lt' ·, 1/ :;+--; · . / _ --l - _ <])(~. a . J oan .Frew~n v' ~J • • · V V vJ .... ~- \J!ll>l, <1. B. 
9 . Claude Gerin-Lajoie y lv 1 .1,;-t L/ -,V / 'If _·>/._ / LAl:~ - re E (. 1 
Ill'~ 10. Gilbert Godbout 1 .j 1 v' v Y c/ • ./_ ./ V 1 /J -
_ Ir): ~ 11. Uarion Gulnick ._/ t/ \• l / ,/ ( / tl ~ V /t.Q ~.{.~ .mL.~' y Maryl yn Kyl e V 1 V l V 1 V / - _ .,j / . 
- Q- 13. Brenda Long -~ v' i/i)- 1 -j -, - f "=7 
14 . Larry Hay ,_... _ v ; :v ) v / 't_/ 71 UA13. Ee1: .--x 
15. Gu:i llol1nar1 C; ud-· 1 - J ...- . ~~ 1~ . 14aro scarvelis ' J ·1v v" lv' ~ v_vl'jV vi-~~ 
1( . [ckllcÎa Spe'ctor!l!rill - V - -~1 -
8 S "'"' . ] . -' . • 1 
_l • Helen tone v-IA-' 
1 9. Nancy Symone - V ·/ è: .j cl 1 / J!r:- . v' ./ -.).../•_l;. f 
20 . Sylvia Te.1.t-c 6\..-D -· - _,. - 1- - ' T ' 
D?! 21. Claude Toueignant v{ ..f / / V! 1/ //V / j i • -< 
.D '3 22. Esme Underhill r;r..,J;- J v' 1 •1 i V V t/ J- --..i 
Q ·o 23. Uortimer Ber~noff-~ 
1
_ _ / ~1 v · v iJ- / J 
?4 . Uarion Goldberg, ~;:x · / . ' ..;,. 
__ ,_:, 1'>·.;?~;-.RA .. P~·xr•nh/ -!---- . y v · 1 L/-..~:.Ar.:. n:s •v, 
! --'- ~-; 
' 
,_ t 
\5 :'7 1. '?1113 '7 13 12..11. !2.14 7-
. f . 
1 ' - rJ. - 1 • 
' 1 1 
-"1 -~ 
- 1-
' ' 
1 1 
142 
Figure 13 
Musée des beaux-arts de Montréal, Service des archives, Fonds de l' Éco le d ' art, P4/D l , 11. 
Feuille de présences « Marian Scott PAINING CLASS - MONDA Y - 1951 -52, l st term » 
1 
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Figue 14 
Musée des beaux-arts de Montréal , Service des archives , Fonds de 1 'École d ' a11, P4/D 1, 11. 
Feuille de présences « Marian Scott PAINING II- TUESDAY MORNING - 1951-52, lst 
term » 
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Figure 15 
Musée des beaux-arts de Montréal, Service des archives, Fonds de l'École d ' art, P4/DI , Il. 
Feuille de présences « Peter Douet DRA WING FROM LIFE- WEDNES DA Y MORNING -
195 1-52, 1 st term » 
1 , Jacqueline Alepin 
2. Andrea Beauregard 
DRAWH.'G FROM LIFE - 1'/.EDNESDA.Y MOHNING - 1951-52 
:3 . Mortimer Beranoff -Vat 
~ . Jack Bowe 
5 . Sonia Cerevia 
6. Owen CJlicoine ...(Qr,"J; ~m·c 
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B. J.lery Clark 
9 . Gerald DeN1verv1lle - vat 
10 . Peul Desloover 
U. Marion ~·eldman 
12. Joan Frewin 
13. Claude Bsrin Lajoie 
14 . Gilbert Godbout 
15. Marion Gol dberg 
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Figure 16 
Musée des beaux-arts de Montréal, Service des archives, Fonds de l' Éco le d ' art, P4/Dl , I l . 
Feuille de présences « Mr. Weber WENESDA Y DESIGN CLASS - 1951-52, lst. term » 
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Figure 17 
Musée des beaux-arts de Montréal , Service des archi ves, Fonds de 1 'École d 'art, P4/D 1, 11 . 
Feui ll e de présences« Mr. Armstrong FRIDA Y MORNING- DRA WING FROM UFE -
1951-52, 1st.term » 
1. Jacqueline Alep1n 
2, .An dree Beauregard 
3. Jack Bowe 
4 . l!ary Byers 
5. Mortimer Baranott 
6, Sonia Caravia 
7. Owen Chicoine 
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Figure 18 
Musée des beaux-arts de Montréal , Service des archives, Fonds de l' École d 'art, P4/Dl , 11. 
Feui lle de présences « Mr. Reinbl att GRAPHIC ARTS CLASS - FRIDA Y AFTERNOON-
1951-52 », 1st.term » 
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Figure 19 
Vue des œuvres de Molinari (les trois tableaux du haut) à l' expos ition La place des artistes en 
1953, Pierre Théberge, Guido Mo/inari, catalogue de l' exposition itinérante présentée à la 
Galerie nationale du Canada à Ottawa, au Musée des beaux-arts de Montréal , à l' Art Gallery 
of Ontario à Toronto et à The Vancouver Art Gallery , Ottawa, Galerie nationale du Canada, 
1976, p. 12. 
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Figure 21 
Guido Molinari , sans-titre, 1954, 
Plume et encre sur carton mince, 39.9 x 44 cm 
N° 54/176 
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Reproduit dans David Burnett, Guido Molinari, Works on Paper/Guido Mo/inari, œuvres sur 
papier, catalogue de l'exposition itinérante, présentée au Agnes Etherington Art Centre à 
Kingston en Ontario, du 11 janvier au 15 février 1981 , puis du 2 avri l au 17 mai à l' Art 
Gallery of Hamilton, du 14 juin au 26 juillet à la Art Gallery of Windsor, du 1er septembre au 
15 octobre à la London Régional Art Gallery et du 26 novembre 1981 au 10 janvier 1982 au 
Musée des beaux-arts de Montréal , Kingston, Agnes Etherington Art Centre, 1981 , p. 29 . 
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